﻿DICȚIONAR DE TERMENI MUZICALI V&L I A'L nCALĂ /г ■>'& Editura științifică și enciclopedică București —1984 AUTORI В Andrei BUCȘAN, dr cercct șt pr P Anda POPESCU, muzicolog L Alexandru LEAHU, lector unlv •M Alice MAVRODIN, muzicolog R Adrian RAȚIU, lector univ P (Aurel POPA), compozitor, muzicolog , P Andreas PORFETYE, compozitor, muzicolog A B Carmen Aurora BETEA, cercet țt B Constantin BUGEANU, muzicolog, dirijor C Constantin COSTEA, coreolog L F Clemansa Liliana F1RCA, cercet S Сигаев STOIAXOV, muzicolog A Dumitru AVAKIAN, muzicolog B Dan BUCII’, asist, unlv P Despina PETECEL, muzicolog U Dem URMĂ, dr ing C Emilia COMIȘEL, prof unlv P Eugen PRICOPE, muzicolog, dirijor Z Elena ZOTIQVICEANU, cercet țt pr Franclsc LASZLO, lector univ C Gheorghc CIOBANU, dr prof univ F Gheorghe F1RCA, dr , muzicolog C Grlgore Constantlnescu, dr asist G M George MANOLIU, prof univ I H Ion HUSTI, prof univ I R Ileana RAȚIU, muzicolog L S lanca STAICOV1C1, muzicolog L B Liviu BRUMAR1U, conf univ L C Liviu COMES, prof univ L R Liviu RUSU, prof univ M B Mihai BER1NDEI, ing M M Mihaela MARINESCU, muzicolog N B Nicolae BELOIU, lector univ N M Nicu MOLDOVEANU, dr , muzicolog O B Olga BUTTU, muzicolog O L C Octavian Lazăr COSMA, dr prof univ Pa C Paul CARAVIA, cercet țt pr P C Petre CODREANU, muzicolog R G Radu GHECIU, muzicolog Ro G Romeo GHIRCOLAȘIU, dr prof S В B Sebastian Barbu BUCUR, dr , muzi- colog S R Speranța RĂDULESCU, dr , cercet T A1 Ti'beriu ALEXANDRU, prof unlv T C | Tudor C1ORTEA |, prof univ T M Tltus MO1SESCU, muzicolog W D Willielm DEMIAN, muzicolog, com- pozitor Coordonator științific: Prof* univ ZENO VANCEA Redactor coordonator: Dr GHEORGHE FIRCA DICȚIONAR DE TERMENI MUZICALI Coperta și supracoperta: Ștefan DAMO supracopertcl după Mlrcea TEODORESCU PREFAȚĂ aproape mitică a pltagoreismului si a glndirli muzicale din China antică, dar ți o nedesinințită actualitate Cuprinzind date și noțiuni aparți-nălnarc celor Irci laturi Principale ale fenomenului muzical: produsul artistic sonor (de la formele sale spontane la cele superior organizate In opera de artă), Interpretarea și receptarea sollce ale epocilor In succesiune muzicii Sistcniatica iiiuzlcală și tcnntuologici Iți găsesc locul încă In tratatele general-teoretice ale antichității, In cele dc același tip (dar orien-latedeja ți spre legile compoziției) ale evului-mediu ți Renașterii, continuind cu tratatele și manualele epocii moderne, l cxieogratia muzicală propriu-zisă a luat naștere odată cu avlntul enciclopedismului in epoca luminilor (la autori ea S de Brossard I -J Rousscau, J G Wal-ter — deși nu lipsesc nici antecesori ca Tlnc-toris), dar a cunoscut o mare dezvoltare tn secolul al ХІХ-lea, un punct culminant tn această direcție constituindu-l Lexiconul muzical al lui H Biemann (ajuns astăzi la cea dc-a Importanta actuali a lexicograllel muzicale In formele sale cele mai diverse: dicționare terminologice si de personalități, de strictă specialitate sau de popularizare, cu caracter de limbă (adesea poliglote) sau enciclopedic etc este mai presus de orice îndoială Diversificarea ți specializarea, împrumutul de metode din Silințe componente ți adiacente, apariția unor termeni noi proveniți din metodele de creație unor practici muzicale de ultimă oră, dar ți perspectiva istorică mereu lărgită (avlnd ca rezultat diferențierea specificului stilistic și a concepțiilor estetice in diferite etape) caracterizează astăzi optica și metodologia In alcătuirea dicționarelor Ținlnd seama de aceleași criterii, s-a pornit și la elaborarsa Dicționarului de termeni muzicali El Valorifică experiența universală a domeniului prin prisma a ceea ce este necesar culturii noastre muzicale, util cercetării și educării publicului Totodată, sintetizează experiențele autohtone, fie ele șl modeste, ale începuturilor (Tlmo- iri Popovld, Tifos Cerne, bria) sau pe acelea lot mai specializate ale anilor din urmă (VIorel Cosma, Tlbcriu Alexandru, Alexandru Pașcanu, Aurel Popa, Dumitru Bugldci AVIlhclm Bcrger fosif Sava, Luminița Varlolomci, Daniela Caraman Foieo, Floria» Lungii, Mllmi Berin-dei ș a ) Conceput ca operă colectivă, den |n virtutea singurel modalități capabile să asigure o judicioasă cuprindere a unei materii atil dc vaste (teoria generală a muzicii, icoria armoniei otica, sociologia, psihologia muzicii ele ) pr« tincri cu o solidă formație profesională, dornici de a se informa, de a se afirma pe lărtmul cercetării Există unele direcții, ca etnonnizicolosia, bizantinologia, teoria modurilor si sintaxa muzicală in care muzicologia românească are certe contribuții originale ți ehlar unele prio- pentru lipsurile sau erorile ivite tocmai In aceste direcții prea puțin adlncile, vor fi bine venite toate acele sugestii menite să contribuie la îmbunătățirea textului la viitoarele ediții Pentru prima dată la noi, o lucrare dc un asemenea profil și de proporțiile prezentului Dle{ionar |țl propune normarea terminologici a cunoștințelor muzicale, așa cum stnt vehiculate acestea in scrisul romănesc de specialitate Întreprindere dificilă, dacă se ține seama de situația neomogenă a terminologiei, de proveniența noțiunilor - icolilc muzicale (francezi, germană Italiană, rusă) cărora le-nu aparținut unii dintre muzicienii noștri din trecutul mal Îndepărtat sau mai apropiat O anume canalizare a noțiunilor spre un corpus teoretic unitar s-a petrecut toluțl „In mers”, In cadrul procesului de invățămlnt, de o virată deja venerabilă, șl, mai nou, in dezbaterile muzicologice De o unificare absolută a noțiunilor — cu complexele implicații ale omonimelor si derutanta situație a sinonimelor — nu poate li Inși vorba, căci aceasta ar duce la o nedorită schematizare, dezietnd tocmai stratificările stilistice ți reflec- Prefață tarea lor teoretica, deosebirile de concepții in spațiu și timp despre care a fost vorba mai Înainte Accepțiilor de teorie elementara ale •citorva noțiuni (adesea urtiformizante și neistorice) li se aduc cuvenitele corective, care să Ic facă apte in a fi aplicate unor realități privind epocile apuse, pe de o parte, și in a proiecta cercetarea pe coordonatele noi de cunoaștere șl pe baze teoretice precise, pe de alta Lucrarea oferă, in consecință, o bogată informație enci clopedică la foarte multe dintre articole, cu precădere la acelea dedicate curentelor, școlilor, stilurilor etc Mulțumim cu acest prilej tuturor celor care au contribuit la elaborarea Dicționarului, In primul rind autorilor, aplecați Îndelungă vreme și cu migală asupra articolelor, tnvingtnd fie penuria fie excesul de informație, și nu In ultimul rind muzicologului dr Gheorghe firea celui care, in cadrul redacției, a coordonat, lexicograflat și lectorat întregul text, tehnoredactorului Olimpiu Popa șl cartografului Roniulus Ercmia Mulțumim dc asemenea Editurii științifice și enciclopedice, in special tovarășilor din conducerea instituției Aurora Cliiorennu, dr Mlrcea Măclu, dr Valcriu Suteu, pentru sprijinul multilateral și generos acordat pc tot parcursul elaborării lucrării ca și In faza finalizării acesteia Nădăjduim că Dicționarul de termeni muzicali se va dovedi de un real folos atlt muzicienilor, viitorilor muzicieni aflați pe toate treptele procesului dc instruire artistică, precum și cititorilor din cercurile cele mai variate ale iubitorilor artei sonore care vor găsi In paginile sale informații de imediat interes ca și temeiuri pentru lărgirea orizontului lor muzical Profesor Zcno Vancea NOTA REDACȚIEI Intr-un spațiu variabil, de ia simpla definiție a termenului, la :nnp)a sa definire ți descriere enciclopedică, Dicționarul de termeni miiricalt corcspunrMoare flecare digere noțiunile ovule teză dreaptă intercalată) privind numai cuvintele străine care nu uu fost înlocuite de un termen românesc adecvat; c) transliterarra și tradu- cerea cuvintului de origine d) corespondentul cuvintului tn limbile dc circulație ale literaturii muzicologice zarea" unor forme: elaeonă passaeaglle, sau la o grafic mai apropiată limbii noastre : eheiro- culată, la singular, a numelui comun (cu excepția unor nume de dansuri, de jocuri sau genuri populare — ex Banul Mărăcine, breaza, bradul — ce provin adesea din nume proprii) Pluralul a fost preferat numai pentru cazurile care s-au impus ca atare (unele instrumente : castaniete, rrotale sau noțiuni teoretice: martorii, chia-vette), numele fiind un substantiv colectiv concertant, natural), ele Introduclnd, de obicei, in cuprinsul articolului, alte sintagme substantivale Toate aceste principii formale au vizat punerea In evidență a sensurilor muzicale fundamentale, a ontologiei cuvintului preferlndu-sc acele definiri generalizate care exprimă starea, rezultatul acțiunii șl nu acțiunea însăși (cx alterai le, nu alterare) ; există și turme duble, menționate ca atare In paranteză, pentru situațiile tu care ambele forme slnt importante eulațle) Grafia cuv|ntulni-titlu este cea conformă cu normele ortografice in vigoare, dar atunci clnd termenul are o circulație mai re-sirlnsă (In vocabularul specific muzicienilor sau In literatura de specialitate), s-a optat pentru formele intrate mal de multă vreme In uz Paranlera, de după cuvtntul-titlu, cuprinde după caz: a) etimologia cuvintului, precedată de seninul 1 ia sflrșitul acestuia In cuprinsul articolului se utilizează: asteriscul, pus la sflrțitul cusln- tulnl sau sintagmei (se preferit, ca ți pentru ciiMiiliil-litlu, trimiterea de Iu si la forma substantivalii, chiar ducă pentru 1 se evita încărcarea excesivă a testului, s-a lâciit con- forme adjectivale sau adverbiale); paranteza pusă tot după cuvlnt, conținind cifra arabă sau romană sau/și romană — arabă, ce desemnează sensul precis la cure se face adresă in cazul unui hrmen polisemie: paranteza conținind abrevierea „x " sl cintntnl la care se trimite 1-a sflrsitul articolului se utilizează abrevierea „V ”, reprczcntlnd trimiterea la unul sau mal urniți termeni conceși, In unicul scop al completării și adincirii informației cesia luării ca bază pentru trimitere a unei Gheorghe lina ABREVIERI AfMw АмГ antic, arh» Beltr z Mw bg Bibi, bibliogr bis BOR = alto — abreviere, abreviat — Academia = acompaniament =- Archiv fâtălusikwissenschnft = american -= Acta Musicologic i = antonim — antichitate — arhitectură = armonie, armonic asociație =■ bas bariton basso continuo (It ) — Beilrăge zur Muslkwisscn-sehnft Ib bulgară bulgar = Bibliotecii = bibliografic eiliel germ Gesch = Editura = ediție, editat - era noastră - enciclopedic = ct cctera (lat ) - european = evul mediu - exemplu = fdr (germ ) = fără an ■ fagot = figură fizică = flaut = folclor, folcloric = limba franceză ; francez - - limba germană, german Geschichtc (germ ) = limba greacă , grecesc Buc BWV Cous — Biserica Ortodoxă Română — bizantin — București = Bach-Werke-Vcrzcichnis = circa: contra contralto = cameră = catolic(ă) = contrabas — cantus firmus (lat ) = chitară = clarinet = Conservatorul = coregrafic, coregrafic = contrapunct — Coussemaker Scrlptorcs de rnusica medii nevi =- Corpus Scriptorum dc Musica = culegere, cules = cvintet — dominantă = decibel = doctor = dramatic: dramaturgie = Dcnkmălcr der Tonkunst in Osterreieh = limba ebraică; ebraic = echivalent Hochsch ibid Id IMS Inst instr 1RASM Înv JAMS Jalirb IFMS Jud KV laL 1b L inuzicol — harfă — Hochschulc(gcrm ) honoris causa (lat ) = hertz — Ibidem (lat ) — idem (lat ) = The International Mnsicolo-gical Socicty Institutul — instrument, instrumental ~ International Review of the Aeslhctics and Sociologv ol Music — limba italiană: italian =• înaintea erei noastre — învechit ” Journal of the American Muslcological Soclely Jahrbuch (germ ) — Journal of the International l'olk MnsIcSocicty 11-AIS = județ — Kochelvcrzeiclinis = limbii latină: latin — limbă ■= Lucrări de muzicologic (Cluj) •= locuțiune = logaritm -» mort = limba maghiară maghiar = mnjor = matematică; matematic = maxim: maximum Abrevieri III Cliresp = membru corespondent JITV = Hadlo-telcviziunea română mezzosopr Mf MCrG = mezzosopran іт>к> shivoiiă: slavon 11Г - număr Soc Swii-talcn XZfM - Xeee Zeitsehrlfl fur Musik sopr sopran, soprană ob oboi sp ■- limba spunii'lă: spaniol ІНСІІІ - ІКЧ'ІІІІ-nt wvlllclillli Stud muzieol Studii muzicotogiee: Studii op | opus (lat ) opus citul 1 de muzicologie ч Г (t oratoriu tonică иГСІІ orchestră orchestrai limba turcă : turvesc orient oriental timp tlmpani (it ) paginii trad traducere, tradus P-П- primă auditiv transcr - transcripi ie - percuție trb - trombon р eXt » prin extensie trp - trompetă — piecolo (it l u — und (germ ) pl - plural Unlv - Universitatea pol - limba polonă : polonez univ — universitate, universitar polif - polifonie, polifonic V = vest pop — jxipiilnr = vezi prof profesor RaM - lîassegiia Masicale Italiana vers — versiune rccd reeditare, reeditat v cel = violoncel irf • refacere, refăcut = violină rcp — republicat viu = viola - revistă voi — volum Rev fole - Revista de etnografic Și fol- V bl veche slavă Rev Muz - Revista Muzica" Wlss xil — Wissensclialt (germ ) — xilofon RMi Revista Musieule Italiana ZfMw — Zeitsclirilt filr Musikwis- RR RR1IA Revue Roumuine — Revue Rouinuine d'llisioire senschafl provine «tin del'Ait -= limba rusă: rusesc înlocuiește cuvinlul А 2 l Numele primului sunet al gamei • |n nomenclatura alfabetică provenită de la latini prin intermediul teoreticienilor din evul mediu, în teoriile muzicale anglo-germ actuale, a este echivalentul lui la * La popoarele romanice, literele au fost Înlocuit» In solmiznre • prin silabe CA = la) t în sistemul modurilor (I, 3) greg , A este tonfinalit • in modul dorian După Glarcanus eu Л Începe modul collan 3 Abrcv, pentru: alin *, allus, anlifon * V : acord; tonal Hale (2) : dualism; cifraj a hattufa (loc, it „In măsură" pe timp bătut”), expresie prin care se arată revenirea dc acest gen a fost organizată la Lăbeck, de către Buxtelnidc, care a compus eltcva lucrări pe texte religioase In acest scop II Piesă vocală instr sau vocnl-instr In general de mici dimensiuni, cu caracter dc divertisment (1) V serenada (I R ) ahrevtalfi ( І)' a) f = oxeia; aculus (tnalt): b) \= papetx barcia; granit (grav ); с) f) = “cp«тыpcvr,, pcdspomene; circum-flexus (Inalt-grav); d) U = brahys ; brehir (silabă scurtă); e) — = pnxpiz, macros; longa (silabă lungă) ;!)'-'= лирсѵ gphen : eoniunrllo (de legare a două cuvinte); g) diasto/e; disltnclio (de separare a donă cuvinte); h)' = «nioCpoțoț apnstro-phos; upostrofus (apostrof): i) |- — 8aosla, daseta: aspirația (eu A aspirativ înaintea unui cuvfnt care Începe cu o vocală); j) -j = psile; siccilas sive purum (fără A aspirativ Înaintea unui cuvint care Începe cu o vocală) 2 A sfneopie, v sincopă 3 Л contratimpi?, v contratimp 4 A motiuic, v motio 3 A de frază •, v Ictus (3) S A poleite, a cu inten sitate distinctă indicat prin semne grafice (Л Ѵ >) sau prin expresii prescurtate (ff (sfz) = sforzaln •; sfp = sforzalo-piano) 1 A ritmic, accentul cel mal puternic ol unei formule (II) ritmice repetate exact sau variat, de ex„ in ritmul foxtrott • : '»■ » t J» J J> J J I Л J J J | ь accentul 8 А идодіе, у адодісй 9 А melodie, а accentua (cuv lat r,îar,oi; (ruphrnirsi t) adresat patriarhului, altor ierarhi A reprezintă singura muzică laică traiis- romăiie Intllnln- Aclamsl ie sl aklamoctja), strigăt de bucurie, de entuziasm, dc felicitare adresat de mulțime zeității, împăratului sau unor tnaiți demnitari, cunoscut la și-chil evrei și la romani ■ Pătrunsă in cultul creștin de la evrei, apare ca intervenție a credincioșilor tn timpul slujbei ($i duhaiut Ida, Amin ctc )Bl o Bizanț, a tși păstrează sensul roman originar („ și In această limbă ,latina/ a trecutului aclama armata pc Împărat, căreia plebea din Constantinopol li striga totuși Intr-o grecească dc stradă urarea (intonate numai in prezența Inalților demnitari latei șl bisericești, (ex ) și a de tipul ec/bnisuftii * (clntate atunci cfnd acești demnitari slnt doar pomeniți In timpul slujbei) •coladk ORCHESTRA SIMFONICĂ Tromboni 2| (antic , ev med ) și a ciștigat in importantă odată cu dczsoltarea limbajului muzical Forma cea mai rudimentară de a constă in dublarea ѵдсіі (2) (vocilor) principale și a /ost practicata pe vremea trubadurilor • (sec 12—13) dar mai ales In Renaștere* clnd orcli sc adăuga corului (4) pentru a-1 spori sonoritatea Ulterior, procedeul a fost folosit sporadic dar nu c abandonat cu totul nici astăzi (cintccul de mase) Acest a se numește și а ad ЦЫНіт * A independent de melodic (numit șt a obligai •) e propriu stilului omofon (v omofonic) Apare foarte rar in ev med (mai ales sub forma unui fundal ritmic susținut de instr dc percuție), ceva mai mult In Renaștere (In corurile cu scriitură acor-dică : madrigale *, v lllanclle * chansonuri • ctc , unde In unele cazuri Interesul muzical c concentrat la vocea superioară) Л sc constituie deplin In a doua jumătate a sec 1G clnd apare procedeul monodiei • acompaniate (opera In Italia, sonp-ul In Anglia, l'air de cour In Franța suplu șl mal variat Ulterior, a sc dezvoltă, clștigă In pondere (altfel, spus, tși reduce însuși caracterul „acompaniator") pentru ca In muzica sec 10—20, să Intllnim adesea suprapuneri de planuri sonore egale ca importanță In sensul strict al cuvlntului, a se mal intllncstc astăzi mai ales In muzica de divertisment (A Ai ) acord (It occordo fr uceord; germ Akkord), structură sonoră alcătuită prin asocierea a trei sau mal multe sunete dc înălțimi diferite care se einlt simultan In armonia (111,1) clasică, a este explicat pe baza principiului rezonanței naturale (armonicelor • superioare) a corpurilor sonore, formindu-seprin suprapunerea dc sunete la distanță dc terță * A poate fi alcătuit din 3, 4, 5 6, 7 sunete Nota dc la baza a se numește fundamentală *, prima notă suprapusă peste fundamentală sc numește terța, a a aertea ИИМГ De 5 sunete a micșorat ctc ) Forma de a instr elaborată acum In Italia și apoi generalizată In toată Europa este basul continuu * Totuși, predilecția pentru scriitura polif face ca In genere, de-a lungul barocului *, gradul de subordonare al a față dc melodie să nu fie prea accentuat Această subordonare se accentuează mult in clasicism*, odată cu triumful stilului omofon, epocă fn care nu numai abandonarea polif ci chiar șl a basului continuu permite crearea unui a mal a doua, cvintâ a , a treia septima a , ș n m d Denumirea a se dă in funcție de intervalele • pe care le formează fundamentala cu celelalte note componente A de trei sunete (sin • triton; echiv lat triat hormonlco; germ Drclklang) este a de bază al armoniei clasice și prototipul formării celorlalte a in didactica armonici (111,2) Acesta poate fi: a major sau perfect (format din terță marc — terță mică sau, pornind dc la fundamentală, din terță mare șl acordaj 18 cvintă perfectă), a minor (terță mică — terții шаге sau terța тіей și cvintă perfecta; dualismul* și polarismul • consideră a minor ca o imagine inversa a a major), a micșorat (terță mică ovilită micșorată), n mării (terță mare, cvintă perfectă) Л de patru sunete se numește n de septimă; a de cinci sunete se numește a ilr nonă: a de șase sunete se numește a de undeeimă • ctc Toate a care au nota fundamentală la bază (suprapunere de terțe) se află In stare directă Nota fundamentală poate fl răsturnată la octavă • rămlnind terța la bază; mutică, iar prin apăsarea butoanelor „bașli“ prin care se acompaniază melodia Aceștia sini — in funcție de numărul butoanelor — dublați de terța • majoră • sau minoră •, de un acord* de septimă • de dominantă, de septimă micșorată ctc Unele a sint prevăzute și cu registre (11—) ce permit modificarea timbrului •- Relativ simplu de mlnuit, a a devenit un instr prin excelență pop , fiind utilizat și in muzica ușoară Acordurile standard ale acompaniamentului • ca ți timbrul său n-au permis insă pătrunderea sa In formații de muzică clasică se obține astfel n in răsturnarea tnliia Prin răsturnarea, in continuare, a terței, bază rănii» nliul cvinta; se obține astfel a in răsturnarea a doua După materialul sonor din care sini alcătuite, a pot fi diatonlce • sau cromatice * De nscnicnca după senzația auditivă de „înțelegere" sau neînțelegere” pc care o produc, a put fl consonante • sau disonante • Evoluția armonici a dus la crearea unor noi n care nu uiiil sint bazate pc principiul suprapunerii de terțe, ci prin suprapuneri de cvarle •, cvlnte, sau chiar secunde • siptime și none Armonia modernă cunoaște noi n ce se nasc din iinbogă-firea cu scări • muzicale (v gamă, mod) diferite de cele tradiționale (M M ) A- mistic denumirea acordului de cvarle, construit pe imaginea seriei armonicelor » superioare, ce generează și așa-uumita gamă acustică (ex 3) acord propriu muzicii lui Skriabin ( ' - X - a - и тип-di mi - и - re - re no - bis- m toi - 'S je - a - а тм-di do - щ по-Ыг x - am Aguus Del catolic dc către papa Sergiu I, in scc 7, pe un silabic ayoyleă ( r-pur-și-siiiiphi însufleții de un grup de oameni Dar, dincoace de caziirile-llmilă eare transcend in mod programatic »u|h>»e i dr arlli a muaieal este cidllv -it pe scară largă la ora actuală, ca un corespondent al glmlirii cure discerne mai multe Irvple dc situare a rr dllălii in spațiul rațiunii prin furnic răspunzi nd muzical giudirii probabilistice și legilor operaționale ale logicii polivalente MMțecr Bonhșc V- Kelea* d'spfKi’li Paris- ; tugi- J„ Mhhlii-tuwn ІЫшл IIH-I ; ІЯЬеІІЮ, l’ yloirrn ' btliUk it/Jj - lOfiS MOwcben ISW; Xyinan, M , Z r/vz wzwZrt-Vws' lăsndnw llnt: Stoclduusen K , Teste Baud 1 - 3 Kala, 1083 W ulernlt v Ier (2) ulhpuilr (ciul uliqtiot „clte unele, citeva") 1 Sunete a ( (aprox 3,50 m) Forma instr poate fi diferită : așezate pe portativ modifică înălțimea cu un semiton • cromatic dfi'pț» conic cu partea inferioară încovoiată: încolăcii, tinzlnd spre forma trompetei * Se iur ideștc cu buciumul * sau tulnicul roraăncsc Posibilitățile sale sonore sc mărginesc la armo- căreia a fost acordat țl B ) (I) la confecționare (ex ) bemolul * (și dubhi-l>emolul), apar pc parcursul discursului și au un efect limitat In cadrul aceleiași măsuri * a aceleiași octave • și a aceleiași voci (2) (schimbarea unuia dintre aceste elemente Implică rescrierea semnului) Becarul* sul) primo tempo (loc it „la primul tempo"), indicație de revenire la mișcarea inițială după una sau mai multe modificări dc tempo (2) j abrev /’( sau t !'• mixolidic pe cromatizare superioară; in basul cifrat *, in locul berarului sc menționa In asemenea situații яі rovescio (ioc it „in răsturnare pe doi") recurență ai segno (loc it [al săăo], „la semn"), indl- Altgelge (cuv germ ) v violă Allliom (cuv germ, „corn alto") v flIgorn (2) ulii naturali (cuv It „altiști naturali") v falsei ist ililicărl provizorii de tempo (2) prlntr-o altă indicație de grăbire sau rărire Abbrev a t alterați? (alterare), modificare, de obicei temporară, a unei stări „date" : 1 în ritmica alto (cuv it , o-;oț logos „cuvlnt”) 1 In sensul general, termenul sc referă la reunirea — in volume cu caracter didactic sau destinate amatorilor — fie a unor piese (instr sau vocale) dc mici proporții, fie a unor eîntcce pop , selectate după anumite criterii (gen, zonă de răsplndire a genului, situația repertoriului folcloric tntr-o regiune etc ) 2 In muzica bis ortodoxă, volum ce cuprinde o culegere de cintări alese din toate in muzica vocală, ce sugerează prospețime, claritate și fermitate: sunet deschis a plăcere (loc it „după plac, după dorință”), indicație ce acordă executantului libertatea de a-șl desfășura Interpretarea, mal ales in ceea ce privește mișcarea, conform propriei lui dorințe apodeipnon (cuv gr ârc68swvov) v pave-cerulfă apogiatură ( 'rmvnr Paris 1020 ; L', ІЫ 1 H ■ it , „pasionat, pătimaș") pretori- plină dc pasiune și Înflăcărare Se intll-nește adesea alăturată unei indicații dc tempo (3) (ex : Larga a ; Allegro con brio ed a Iu Sonala Appossionata, op 57, de Bccthoven a fost numită astfel ulterior, datorită caracterului ci applleatura (cuv it ) V digitație n prima vista (loc it , „la prima vedere"), expresie ce Indică executarea unei lucrări muzicale fără studiu prealabil; prima lectură a unei piese muzicale V Solfegterc nraliese 1 Elementul decorativ din artele plastice a sugerat lui Schumann titlul uncia dintre lucrările sale pentru pian (op 18), in legătură, probabil, cu caracterul sinuos și capricios al desenului melodic; titlul de a se mai Inttlneștc șilaalți compozitori (ex Debussj) 11 Figură tn baletul clasic (curba format ă de piciorul și brațul opus tinzind spre orizontală) (I R ) aranjament, manieră dc a prelucra un text muzical sau o piesă In întregime, destinate fie unul solist • (vocal sau instrumental), fie unui grup de Interpreți, substituind, Îmbogățind sau reduclnd numărul acestora A poate transfigura total o temă * muzicală Inițială : in acest caz, aranjorul are un important rol creator, tn muzica ușoară, a sint deosebit de utile și dc multe ori înnobilează temele mai ales prin orchestrații • Izbutite O manieră frecventă de n este reactualizarea unor piese care In trecut s-au bucurat de mare popularitate (ex Valencla, Ramona ctc ) (I R ) arcanul, joc popular românesc din nordul Moldovei în timpul stâplnirii austro-ungare asupra Bucovinei, se juca la Incorporarea recruților, ca un simbol al prinderii acestor, cu „arcanul" Aparține tipului strbă • corrună Formație dc semicerc, astăzi mixtă dar In trecut bărbătească, cu ținuta de umeri Cuprinde pași simpli, dc plimbare sau „bătut!* Și multe f auri de virtuozitate executate la comandă Pc vremuri jocul sc încheia cu o doină* pc care toți o ascultau In genunchi V MrbuncnL (A B ) nrchet (cuv fr [arje] v nreu ș arehetto v arcuș arehi1 (cuv It „arcușuri” — pi Iul urm), termen prin care sc desemnează In orchestra • simfonică partida • instrumentelor de coara- -: arehi® sau arei (cuv it n; engl bou>) accesoriu al unor histru- aceca a arcului La perfecționarea a , au contribuit Corclii Tartini, Viotti ș a Forma dc azi, o baghetă (1) ușor curbată cu diametrul care se subțiază spre vtrt sc datorește JuiFr Tourtc Intre cele două capete (talon (1) si vtrt) este inUnsă o șuviță dc pir de cal, ce sc impregnează cu colofonlu* pentru o mal bună aderare la coarde Un șurub montat pe talon reglează gradul dc întindere a părului Lungimea a este tn funcție de instr Cei mal lung n este cel de violină (75 cm), avtnd o greutate de 55-60 gr ardeleana 1 Categoric de jocuri populare românești, de cuplu, rispindite In Țara Crișu-rilor, Țara Moților, Banat și Hunedoara Au la bază formația dc „perechi in linie” cu partenerii situați față in față ținindu-se dc mlini, dc umeri, sau de tnlie sl o desfășurare a mișcărilor pe o traiectorie bilaterală In cadrul categorici sc pot distinge 3 grupe de tipuri de joc • ,i) u sincopate — a In șir (v pe picior), a In roată (roata prin casă), a sărită, țarina mocanilor, f căsarllor, lunga, sorocul; a nesincopnlc lente — poarga biho-rcană (v luncanul), ardeleanul rar, a pe doi pagi, n pe trei pași; a bănățeană, țarina minerilor (f Abrudului) — , u nesincopate repezi — mlnin/ălul *, pre loc, bradul, mâcărlca, de doi bănățean, a A feciorcșle — grupă de jocuri făclnd parte din categoria „jocurilor feciorești”* (C C ) 3 Dans dc salon introdus pe la stirșitul sec 19 In pătura intelectuală din Transilvania și popularizat prin școală și in alte regiuni ale țării, i Joc din Moldova de N in monom, bărbătesc, cu multe figuri de virtuozitate (ardeleneasca) 5 Jocuri de diferite tipuri (in perechi, cerc sau linie) dc origine presupusă ardelenească și cu nume înrudite (Ardelenește, Ardelenla tic ) (A B ) arfa v harpă nriiliocvic ( ргіяара nalurrh, Paris, 1722 (repr New York 1963); Tartini, Giiueppa, Trăitul o di moruo ir -oaio la irra scuniu drU'onnorna, Padoc* 17S4 (repr New York, 1966), Weter, Goufrled Vmu* dinar ■ TAeorw Лг Tonulgkunil 1817, Mar* Adolf, Bernhard D« tabu ion drr mankaiuMra Kom-fwihon 4 sol, 1837-1947, Fdlls, Frangois— Josepb, Traca comfUldatatMoriaadrlapralmirdtl'hiirmimu, Paris 1875; Oeltlilp», A- 1 on, Hormoautyglam in dun/er ЕпСаиЫипс, Dotpsl ți Luptiț, 1886 , Hauplaiaon, Macin Gw Xaiar dcr Harinonik and dar Va '/** Loiplig, 1SS3; acela*) Du Lehrr tea Ar Иа/и>лі* I8SS , Rlemann Horn, Handbuih drr Har ■r A lqta>wn I Harmonuleltrr, 1996; Luls, R Șl ІЪшІІе H , Hormonulcbre, Stuttgart 1907; SehOaberg, Arnold, Harinonulrkre, Viena, 1911 ; Kurth acela*: Еотаиіш- e Harmomk uad ikrr Knu tn IPagiir/r , ’■ і -ая", Berna, 1920 , Haner, Joseph-Matthlu, 1 u-n Vrun da Muiikoiuckra, Leipug Șl Viena 1920 Eimert Herbert AlondU ЛГпі ЧеЛ/е, 1924 Erpf, Hermaim, Sludun aur Hormonii = aud KlarffKlmih drr neurran Millik, Leipzig, 1927; KzecMin, Charles, TraiUdat'liarmonu, 3 v Paris, 1929—1930, ițrder, Wiibdro Baliâcr aur durmotllonoim Harmonialekr r, 1831 Nall, Edrntmd von der Modtrna Harmonik, Leipzig, Iu* Andress, H , Voirrn Harmany Londra 1934; Hinde-ПЙ4І Paul, Vnlsnceiraud im Tontalg Malnr 1940 (tr ul rom Buc 1967' Messiaen Oii'ier TrchnKuadamonlanitagrmuiiral Pan* 1944 Rouer, J , Ionul n InUrukiuman, 19*1 ; același Dlr irmonil -âen Grundllgm drr Muiik, Kassel, 1970 Jelmek Hamss, dntrilunx dur Zudljtonkompoiiiion, Vena 1953, Keul r Fr tr 1‘rak: i; e»r> de t'cJeouiun ншпеоіе, Parii, l9M;acelaîi L'oecille muticele, Blenne Voi 1, 1970 voi Ii 1972; BuiCan G-, Ehnicule de icuUiai munculd Buț , 1958; R H„ ML Qule tn: Endrl Foafirelle Paris >» W; В-кЛУ G , vom Ежрегічпи г» Нее r:«{ Ne» York ți Ілніга 1960; Wlnekei, F V„ «onwlZH *nr I» mcmde dn «au, Pa ris 1960 ; T rendelcnburg, F , AkuUik, Berlin, 1961 ; Colher, P Lei Paiet ppyriologiaua de la muiioue In; Ѵ пЛл/щЛ, Zeilj acen Kassel BMel X, 1962; luosevici, G — Reiuleld, A leu aparat pentru examinarea aurului am-elcal 'in: Lwrdride musicalogie, Ciul, nr 2,1966; DnrdeloU A , М м»іч» ; Alton estin os ullthos „Cuvine-se cu adevărat" A este format din două părți distincte Partea a doua „Ceea cc ești mai cinstită”, datează din sec 8 aparți-nlnd lui Cosma Metodul, iar prima, „Cuvlae-se ■ ■ ", este o completare ttrzlc (sec 10—11) a călugărilor athoniți, ca o parafrazare și introducere lămuritoare o textului inițial A Cuvlne-se sau Vrednică cții sc cintă și tot timpul anului la liturgliia lui loan llrlsostom ; in postul părc-slmilor la liturgliia Sf Vasile, acesta este Înlocuit cu a ’Ertl uoț xaipt: zcxapvrwpcvi) Epi soi hairei elieharilomeni „De tine sc bucură toată făptura" (In Joia Marc Din ospățul", in Sim-băta Marc „Nu te Uugui''), iar la cele 12 praznice împărătești In locul a Cuvlne-se se dntă • HebnholtL von H Di, Lthrrvtmden Tonmpfin-Jnngca ute рРуоМорйсЛв Gvundlazefnr din Tkeorie drr АГмнЛ, irmosul’ Clntării a IX-a a Canonului sărbătorii (S B B ) в ь 1 Numele treptei * a 7-a In gama* de do* In țările care folosesc nomenclatura muzicală engleză sau germană Inițial I> a desemnat treapta a 2-a i scării dc la* (A= H), devenind ulterior In notația alfabetică lat , treapta a completează partea improvizată a solistului V grâul (M B ) Iiadinerle(cuv fr [badince :1J „glumă, joacă"), numele mici piese vioaie, cu caracter glumei (In felul >r/ierto*-ului), «lin suitele* franceze Șj 4“’ r, - -j ; J -J- ; , , r f ВвШпегіе In Germania I> desemnează inccplnd din « ll-a pl orch , B W V 10117 ultima păru Telcmann Badtnage, In C ți In tempo Trts huhnaqe bagatelă, piesă instrumentală de caracter* dc mici dimensiuni șl relativ ușoară, cu aspect de divertisment-fantezie* Forma sa este, de obicei liberă (Il auscris: Couperin, Bcclhoven Scărtătescu) (I R ) baghetă t Partea dc lemn a arcușului* dc-a lungul căreia este întins părul 2 Hăt dc lemn Tabel dc c nrrxpontif и/e • a intrărilor (2), a expresivității in execuție II a înlocuit arcușul primului violonist, sau sulul de hlrtie (știmă*) ni clavecinistului (instrumen- tiști ce fuseseră, plnă in sec 19, conducătorii ansamblului) V : dirijai, orchestră bahius « gr Baz^eioc Bakheios teferilor la Bachus"), picior metric format dlntr-o silabă scurtă și două lungi Ex: U (A M ) background (JAZZ) (cuv engl ’takgniund), fond sonor (melodie, armonic, ritmic), impro- baton, armonică* avtad buton! ta loc de clape Acordajul (1) b este bazat pe gama cromatică* Butoanele pentru mina dreaptă redau melodia, iar cele din stingă realizează acompaniamentul • 49 balade' (prin acorduri • gata construite) Este răsplndlt ca instr pop In unele zone ale U R S S Numele ■și-l trage dc la cintărețil dc balade numiți Baian ([ B ) baladă ( ) fn 20 dc ani de activitate, B au prezentat In premieră numeroase lucrări, judnd un rol esen- țial In afirmarea baletului modern (P C ) ballnblle (cuv fr ) 1 Pas de ansamblu in baletul* clasic, ce servește de coda* sau de pas de acțiune ansamblului 2 (Bollabilc), balet In bnnjo, instrument al negrilor americani, adus dc el din Africa unde se numește bania B este un fel de chitară* cu git lung șl cu suprafața de rezonanță formată dinlr-o membrană circulară de piele Are 5—9 corzi Notele se scriu cu o octavă* mai sus declt înălțimea reală A lost folosit și In Jazz * (D P ) Banul Mărăcine, joc* popular, de origine cultă, introdus In saloanele și școlile din Transilvania pe ia mijlocul sec trecut ți răspindit apoi In toată țara Aparține tipului de edlașer* ardelean Bărbătesc In monom Cuprinde de obicei 10—12 figuri de virtuozitate In succesiune fixă Conducătorul jocului execută fiecare figură înaintea celorlalți Denumirea este pusă fn legătură cu legenda popularizată de V Alee- bard MARACINB andri despre eroul cu același nume Melodia aees-■stui Joc aproape întotdeauna aceeași sau tn vari- BANUL s micuită ulterioară a II Melodia folc a cunoscut L siunii călușului * II contribuie la egalizarea sunetului și la creșterea intensității iul 2 Lamă metalică incrustată In tastleră * avfnd rolul de a localiza sunetul pe coardă II 1 (in notație) : II de Irgălurd, element grafic cc unește note de aceeași valoare • (optimi •; șalsprezecimi — b dublă; trcizecidoiml — b triplă) apa clement grafic folosit In diverse abreviații* muzicale (ex 2) 1 II de măsurd, linie verticală care Indică pe portativ * Începutul sau sflrșitid măsurilor • (cx 3) 4 Dublă-І» , semn cc Indică Ce separarea diviziunilor principale ale unor lucrări, fie încheierea Clnd are in față două puncte, indică repetarea fragmentului nstfel delimitat, (ex t) Dnbfn b poate fi plasată și In interiorul măsurii (I R ) barbecue (cuv engl [’baibakiu]) v jani- barbltos (liarblton), vechi instrument elin, dc presupusă origine tracă Asemănător Igrei * numărul corzilor sale putea să ajungă pină Ьягй I 1 Bucată dc lemn lipită in Interiorul Hirt (П) barcarolă 1 Cintec popular al gondolierilor venețlenl 2 tn mutica cultă, piesă asemănătoare romanței* Inspirată din b (I), are ritm caracteristic (6/8 sau 12/8) și o mișcare in general Andante B vocale sau Instr se intllnesc la Donizetti Auber, Offcnbach, Mcndrlssohn-Bar-tholdy, Chopin, Fauri ș a (I R ) bard ( lul v mintoasa bariton gr Șapuț, „greu, grav” și сото? sunet”) I 1 Voce (1) bărbătească intermediară numirea a apărut tn sec 17 clnd Viadana apoi Practorlus, H notează ca partidă* a 2-a de jos In corul pentru voci grave Hăndcl 11 folosește In operă* : pentru frumusețea timbrului*, care îmbină noblețea șl puterea basului cu strălucirea teno- (Don Gtooanni) este utilizat pentru marile roluri de caracter* Scenic se conturează mai multe tipuri: ft liric — numit și f -b (fr ) martin, bassc-laille, (germ ) spiel-Ba-ri/ton — (Figaro, Papageno, Wolfram, Germont): b dramatic sau oerdian — (Rlgoletto, Amonastro, Hans Sachs, Woz-zek, Ocdip) șl b grop (Wotan, Telramund) Baritonl români celebri: D Popavlci-Bay- originale, in care imaginația creatorilor iși dezvăluie pc dc-a-ntregul măsura bogăției, grandorii In muzică, b a Însemnat de asem- ::ea apariția unor forme* șl genuri (1 1,2) noi o mai mare libertate și inventivitate B reușește prima sinteză in cultura muzicală voeal-instr— turnind in forme no|, superioare, atlt experiența muzicii vocale (omofonia * liturgică a clntccului gregorian*, clntecul pop și coralul" protestant) cit și experiența muzici] instr pop și culte Valorificarea cuceririlor polifouki* vocale și a înfloririi muzicii instr dă b aureola unei luminoase perioade din Istoria artei sunetelor Dacă vom considera periodizarea b după M Bukofzer, putem delimita trei momente In cadrul dat: a) faza de Început, caracterizată prin înlocuirea Încetul cu încetul a muzicii corale polif cu omofonia clntecutui solistic Importanța acordată acestei voci |2> superioare melodice, care iese in relief (făcind totodată foarte inteligibil și expresiv textul literar pe care se baza), duce la apariția unor genuri Și forme noi cum slnt opera*, oratoriul*, cantata* etc în același timp se produce și o înflorire a muzicii instr , dcterminlnd apariția unor noi forme și genuri ale acesteia : concertul*, canrono* «fa sonor, sonata*, suita* etc în lucrările compozitorilor vremii (Montcvcrci, sluji expresivității: distantul (II) devine solist, basul acompaniator nu se mai scrie decil cifrat*, armonia (III) capătă clin ce in cc mai multă importanță, apare o ritmică (v ritm) șl ■o metrică (v metru) variată, susținută dc un tempo (2) corespunzător, sc caută gradații și efecte orch , clemente dc culoare și contrast; b) faza dc mijloc a b ce corespunde Înfloririi muzicii dc operă, baletului* de curte, operei-balct Aici sc Înscriu cu creații reprezentative francezii Charpenticr, Cambcrt, Franței» Cou-perin Lully, englezul Purceii O înflorire deo- ' inia dc l’achelbel SchQtz, Kuhnau, 1; nlco Scarlatti, СогеЩ Acum incep să se contureze - rmclc muzicale ciclice • (Sonala de eamera sin i i da r hiesa, suita, concertul instr , concerte gr»""), care au In bază construcția monotc- Intonnțlonală la care se adaugă o bogată ornamentație a liniei melodii' : c) ultima fază a li , ce se desfășoară aproxima: v intre anii 1710—1750 dcscmnlnd marea Sin', ză creatoare realizată de Ilăndcl și J S Bac Acum se cristalizează șl se teoretizează gin- rea muzicală bazată pc tonalitate (1), sistemul A nal cu modurile* major* și minor* Se sis-le:r ;izcază teoria* muzicală atlt a polii, șl a armonici In cadrul sistemului tonal In lucrările tcuHtice semnate de Rameaii (Traiului de ■m - - - te) și J J Fux (Gradus ad Parnassum), dar mai ales practic — in cele două volume ile Clavecinului bine temperat de J S Ba,: Aici se relevă noul tip de polif buzat pe funcționalitatea* armonică Tot ■acum se dezvoltă orchestra* ca un ansamblu de ; str cure capătă independență și importanță, scrilndu-sc lucrări in genuri și forme specifice or- -h In această epocă a b muzica face un pas hotărltor spre evoluția sa viitoare, prin care va -spăși cadrul bisericesc și al saloanelor, lai-cixîndu-sc, devenind treptat un bun al marelui public (M M ) ■ In muzica românească, b sc rdirmă sub puternica acțiune de introducere și debutul Interferenței dintre arta orală a poporului și creația profesionistă, ceea ce conferă acesteia din urmă trăsături naționale distincte Reprezentanții acestor tendințe an fost Ion Călanu, care a notat melodii românești tn Codicele carc-i poartă numele (1G52—1871), și Daniel Spccr care le valorifică In baletul Mutlcallscl; TUrekischer Eulen-Spiegel (1088) Compozitori: transilvăneni de formație barocă dau la iveală lucrări valoroase prezcntlnd o bogată paletă stilistică Evident, numărul lor reslrlns, adică al personalităților proeminente, nu favorizează o mare lărgire a evantaiului stilistic Cu toat acesteia Daniel Croncr apare drept un marcant reprezentant al contrapunctului acțlonlnd, an- melor sale In muzica instr Ion Călanu se situează pc coordonatele monodiei acompaniate : unele excepții ce »c pot Intllnl In piesele sale nu infirmă regula generală Intre acești doi poli se află Gabriel Rcllicb care oscilează stilistic, alătnrlnd In opusurile sale procedee polifonice către compozitorii transilvăneni al epocii baroce sint: vocale — ca molctul*, aria" dicta (cantata), șl pasiunea* : instr — ca fantezia* toccata*, preludiul (2) fuga* și dansul (bogat reprezentate tn Codicele lui Călanu) teatrale — baletul, ilustrat dc către Danie: Specr Musiea noua slujită dc compozitori: fi Reilich șl D Croncr, inaugurează un stil inedit In peisajul componistic autohton impu-nlnd maniera concertantă, momentul tn care virtuozitatea vocală și Îndeosebi instr implic;, o tehnică superioară Dintre creațiile acestor compozitori reținem In mod deosebit: Voi concerte inslrumealale; Vesperae brevissimae și tul :: Filotcl Sin Agăi Jipci, autorul Psaltichiei ruinânețti Cin țări Ic scrise pre glasul -văd 'C In tropare,* condacc*, stihiri* un stil melodic cu contururi riguroase, imprimlnd o atitudine nobilă, senină In care ornamentele și arad, scurlle purtlnd turnuri specifice contribuie Ia accentuarea rezonanțelor baroce Puternice rezonanțe baroce emană șl melodiile oriental instr monodice, notate de către Dimitrie Cas bmlr, renumit cunoscător al practicii șl ști:, muzicale turcești Cintecul și jocul ro Ionii dnlll moecdia Milano, 1940; Векоімг M„ Mojic in Лг interesului compozitorilor și Interpreților Introducerea unor melodii românești tn codice și ■ѵак-іЯсагеа lor sub formă de citat in partituri pretează nu numai valoarea lor artistică dar I unei voci pe cerc o deținea anterior contra* tenorul*, care a început să se divizeze in cont-a-lenor allus și eonlralenor bassui (sau simplu* Gioviimu da Cascia sc inlllnesc deja adevărate partide de b ■ Apariția monodiei* acompaniate și dezvoltarea formelor Instr dau un contur tot mai precis li , care va deveni și vocea de sprijin (de unde și asimilarea etimonului Dt basis, „fundament” In armonie (IU, 2) B cifrai; b continuu 2 B fundamental (fr ăasse fondamenlale) tn teoria lui Ramtau it basso profondo; fr bafsC'Conlrc, hawnoblr) In corurile rusești, există In partida* basiloi 1-211 palat iști, voci încă mai grave declt cele obișnuite, utilizate numai pentru marcarea fundamentalei* acordului* In iu ' (v pedală (1)1 După caracter interpretării b pe un instr cu claviatură* (orgă, clavecin ctc ), exclusiv, sau alături dc instr melodic dc registru (I) grav (v ci fag etc ), instrumentistul execută, in general, cu mina stingă notele basului Iar cu dreapta arin* -niile aferente Regulile dc conducere a voclior (2), dc dublare a notelor ctc se aplică In practica b cu oarecari licențe Lipsa cifrajului desemnează un trison diatonic* bazat pe nota respectivă, in orice poziție, cifrele arabe 2 4 etc secunda*, terța*, cvarta* ctc basul 1 in orice transpoziție* de octavă*, fiecare dintre acestea puțind fi alterată prin semnele j» acordului* 8 este o indicație sublnlcleasâ ori de cile ori este cazul, nota de bas sc duble? adine, gras armonici sau a elementelor ci La indicația Zu-'o sulo*, Instr acordlc Încetează a mm ciuta, inș' r melodic de registru grav rămtnlnd singurii executant ut basului continuu (Vezi fig I I! oferă Inlerpretllor multiple posibilități de realizare a armoniilor In funcție de stilul de epocă șl de caracterul lucrării respectivi-, dc Instr avute Ia dispoziție, mărimea ansamblului liz - rea lui ex tempore, adecvată condițiilor mo-nuntane, se impune ca o necesitate obiectivă, iar realizările tipărite in edițiile mai recente ale muzicii din epoca basului continuu nu au decit V arca unor propuneri В a dispărut din pr vtlca componistică spre mijlocul sec 18 ncpetuindu-se dupiknceca doar in lucrări cu iar icter religios (In mise* dc Haydn, Mozart 't' uberl) Elementele sale s-au Integrat, mal sau mai puțin modificate In mai toat bas continuu (it busso conlinun; fr babst >tiu; germ Genernlbass; cngl lliorough- ■ partida* basului (111,1) instrumental In muzica perioadei 1600—1751) (tu excepția «•-pozițiilor destinate Interpretării la un singur instrument), adjectivul conlinuu exprimind importanța primordială ce s-a atribuit in această ptrioadă basului ca fundament al armonici*, și muzicii Insăsi precum și Importanța Instru-in c-diinsc (cuv fr [bas-dăns]l dans grav"), dans* practicat In scc 11 — 16, in măsură binară*, de caracter grav și solemn Originea sa este controversată: sc parc că iși trage numele de la faptul că se dansa fără sărituri, cu picioarele foarte puțin desprinse de sol De obicei b constau (in sec 1G; dinlr-un lotirdlon (variantă Bnsseiliorn v согни Bassett v bassetl» basselto (cuv it : germ Bassell) instrument, eordofon, dc forma contrabasului*, din scc 18—19 acționat cu ajutorul arcușului* De mărime intermediară Intre v cel și c bas, li aven inițial 5 mai tlrziii I coarde (acordate iu Sul re Iu mi') Instr , utilizat pentru lucrări camerale, transpunea* cu o octavă* In jos Sin bam» (ciiv it) V bus Bassu liberii (-' numele compozitorului it Domcnicn Alberti) acompaniament* uniform, practicat la instrumentele cu claviatură*, con- conlinuu Basiardvlole v viola bastarda baterie 1 Grupul Instrumentelor de percuție* Intr-o orchestră prin b de Ja:: se Înțelege un ansamblu instr dc percuție specific genului, la care clntă un singur instrumentist Ea este formată In special din instr cu membrană (tobă marc* cu pedală (I), tobă mică*, bongos* tom-tom*-uri etc ) șl tipuri variate de talgere* numărul instr Intre b de jazz, variază dc la o ballaglla 5U formație la alta (А P-) 2 (Învechii) Termen ce indică executarea la instr eu claviatură* a unor figuri tn staccato* (ex acorduri desfăcute; Apollo fi Pilon -v și aulodie) Lucrări renumit» cunoscute sub acest nume aparțin Rcnaș'-ru» tlrzii: Janncquin (La guerre, chanson* In Basso Albcrti*) 3 Tremolo* in legato*, la instr cu claviatură (dar 4 la Instr cu coarde șl arcuș sau Ia fl ) efectuat ia diferite intervale sau constind din alternarea unor elemente armonice (ex 1): clnd apare in bas, b indică desfacerea melodică a intervalului (porecla germ BrillcnMssc, , bași in formă de ochelari") battaylln (cuv it [ batâ/ ia], luptă” fr bataîlle), gen dc muzică programatică* care uzează dc efecte vocale sau Instrumentale In scopul descrierii, adesea exterioare, a unei scene războinice Originile ei pot fl identificate In muzica clină pentru aulos* (Lupta dintre care se înfățișează bătălia dc la Marigi: o1 MonteverdI (II Combatimenlo di Tanrr- ‘ Clonnda) bi operă*, de Ia Ilăiidci fa Wa,i»r, precum sl in muzica l istr (J Kubnau, Se at i elin ciclul Biblitehc Uislorien care descrie pta dintre David și Golialh) sau tn muzica sin f cu program (Beethoven, Wellingtons Sicg ол dte Schlachtbei V(florio, Ccaikovskl Uvertura 2 12 Șostakovici Simfonia a VIII) se intl'aesc momente asemănătoare unei b (G F ) hattemeiits (cuv fr ) v bătăi bnttuta (cuv it „măsură"), termen im;âcat In expresiile care desemnează situații dc al -ten 30 зэ biții iernj o (2) riguroase: a batlula'; in rilrno di una batta/a, concentrarea unei măsuri* intr-o si»r :ră mișcare In cadrul tactării*, procedeu utilizat in tempo-urile rapide rilnio di tre (qn ’tro) baltute, cuprinderea temporară a discursului intr-o unitate ritmică (ex 1) sau moti-vica (ex 2) de trei, respectiv patru măsuri V Inmlotă (Й) (C X B ) n———i-i— 'Cuv genn) v eblronda t popular românesc răsplndit In sud i Munteniei (jud Ilfov, Teleorman) Este o variantă in horă (1) (iute) și se joacă in cerc cu 1-ațele tndoite prinse in lanț Arc ritm binar* melodie proprie, mișcare rapidă cu pași bărbătescul 1 Joc* popular românesc, dc bărbați, din Maramureș Se joacă in formație de re in monom sau cu brațele prinse in lanț Are -itm sincopat, mișcarea energică, cu pași tropotiți executați in continuă deplasare in sen- ■ I Invers rotirii acelor de’ceasornic combinați cu bătăi din palme și sărituri cu bătaia căl- din ceremonialul nupțial, la primirea mlresii in sa mirelui Se joacă de către bărbați care oco' «c masa dc trei ori in sensul rotirii acelor monlllor de recrutare, cu joc In armata austro-ungară, ceremonii inițiate In timpul domniei Marfei-TereZa (a doua jumătate a sec 18) Astăzi este un joc obișnuit In satele din bazinul fiului Someș Face parte din categoria jocurilor feciorești* Are ritm binar*, accentuat pe fiecare timp*, mișcări energice cu amplitudine mare, ceea ce dă dansului un caracter mibtăresc, iar viteza de execuție ajunge plnă la M M J = = 110 V arcanul (С C ) bătaie, termen in teoria* muzicii substituit in limbajul muzicologic actual prin timp (2|> In cele două accepțiuni: a) mutate metrică* și b) mișcare a mlinii corespunzătoare unei unități metrice 1 bale măsura, a Indica prin mișcări convenționale ale mlinii numărul tim V bailula pilor dlntr-o măsură*, tartare* (С A B ) bătăi (acustice) (fr batlemcnls ; it baltimenti: germ Seha'ebungen, engl bealsj, alternări regu late ale tăriei sunetului care rezultă din inter- ferența (suprapunerea, compunerea) a două sunete dc frecvență* puțin diferită și de amplitudine* egală (sau aproape egală) O imagine plastică a fenomenului b sc poate avea supra-punlnd undele 1 ș) S din flg 1 îusumarea lor, adică a elongațiilor (v sunct) moment cu moment = 1,5 — = 1,i9 (0 tataie pe seairdă) Bl Ui de ceasornic In acest timp druștcle (prietenele apropiate ale mlresii) strigă versuri legate de evi inient și arunci griu peste ei (С C ) bârbuncut (ucr verbunk; mag verbuncos: ) B se poate dubla (dublu b bb) sunetul fiind coborlt astfel cu două semitonuri cromatice Denumirea b provine dc la forma specifică a literei b (b lat b rotnndum sau b molie) prin care In notația rapidă (in 6 8, cu accent pe al patrulea timp (I, 2> (I R ) bergerelă ( vocale) fie pe linie analitică (S Toduță) ■ Prin analogie, compozițiile pentru trei voci erau desemnate uneori prin titlul de tricinium (cx Tricinia Latina, Germanica, Brabantica et Gallica, de același Rhau — Wlttenberg, bicord, blcordle ( cline Categoriile stilistice rămin aceleași din perioada precedentă, transmițfndu-nt-se plnă astăzi încape, parțial, teoretizarea sistemelor* sonore I se atribuie lui L Kukuzeles (c 1275— 1360) inventarea sistemului realei (Tpojrâț) și a arborelui ehurilor* In acest arbore apar doar sistemele trffontc șl telrafonle Nu apare sistemul difonie, deși melodii cn structură difo- bizantină, muzici mică apar cei puțin din sec 13 Nu apare in nici un fel genul (II) enarmonie (I), apare insă forma leghe tos — pe care unii o consideră ca fiind, pină tn sec 19, forma dlatonică a ehului II, iar alții ■o alătură, pină In prezent, ehului IV Genul ■cromatic devine evident allt prin mărturia specifică (sec 11) cit și prin ftoraua" nenano care apare spre sfirșitul sec 13 Din sec 1-1 se cunoaște un anastasimatar*, atribuit lui 1 Gly-kes, dar alții 11 Indică pe I Damaschinul ca autor, cel puțin al kekgragariilor*, care circulă pină la începutul sec 19 Cei mai însemnați autori din această perioadă slnt: Mihail Ana- fost profesor al lui 1 Papadopulos, numit și Kukuzeles, I Kladas (sec 15), Emanucl Chry-saphes Duka (sec 15), Xenos Korones (sec 15) ■etc ale căror creații pot fi urmărite in mss scc ce au urmat, pină la începutul sec 19 Pe timpul acestora, melodiile — îndeosebi cele in stil păpădie — au căpătat o dezvoltare tot mai mare, poate fi tn contact și cu muzica Orientului Apropiat Acum se renunță la vechile canoane compoziționale — In primul rlnd In clntările mclis-maticc — fiecare autor dă frlu liber imaginației Mulți specialiști consideră că ocuparea Constan-tinopolulul dc către turci a Însemnat și sfirșitul 4» , ceea ce a urmat, după 1453, reprczentlnd o continuă decadență iar, datorită influenței turco-perso-arabe b ar fl devenit dc nerecunoscut Alții sus|in Insă că muzica Răsăritului -ortodox și-a continuat existența, evolulnd șl imbogățindu-se După căderea Constantlnopo-lului, activitatea melurgllor și a inaistorilor nu încetează Sc continuă melismatizarea și „înfrumusețarea” unor melodii vechi, dar se creează și altele noi Un anastasimatar al lui Chrgsaphes cel Volt (fost protopsalt Intre anii 1665—1680) nu este dccit „înfrumusețat” (zzÂomofliv), cel Inițial aparțlntnd Iul I Gly-kes dacă nu chiar Ud I Damaschinul Chiar și fu sec 18 sc mal „înfrumusețează” anasta-simatare, stlhirarc* și innologhioane mal vechi, dar se și creează altele noi Același C hrysaphes cel Nou compune heruvicc*, chinoniee* ctc : Gherman, episcop do Neon Patron (prima jumătate a scc 17) compune un sticliernrlon, un trlodlon etc : Iar Balasic Preotul, contemporan cu Chrysaphes cel Nou și fost elev al lut Gherman, compune un irraologhion „pe larg”, doxologii* irmoase calofonicc, heruvice, chlnonlce ctc Prin acestea, melodiile devin mni puțin accesibile — prin lungime, bogăție melisniatică și ambitus mare — totuși clare, curgătoare Către sfirșitul sec 17, apar clntări melismatice care poartă indicația unor maqainuri* orient, dar și unefe caden-țări puțin obișnuite care amintesc de unele cadențe Intilnite in folc Pătrund întorsături melodice orient , crește numărul semnelor cheiorono-mice care înlesnesc modulații neaștepatate In scc 18, cind circulau încă numeroase clntări com puse In sec anterioare și cind melodiile devin lot mai complicate, începe să sc pună problema scurtării și a simplificării melodiilor, chiar și In ceea ce privește notația (In care numărul seninelor cheironomice ajunsese la apogeu), începutul II face, după clte se pare, Pannyot Chalagoglu (protopsalt prin 172'8), urmai de loan Protopsaltul (1727—1771) șl Daniel Protopsaltul (1734 — c 1780) Cel mai important 1 33 darie Peloponesios care a activat intre anii 1764—1778 El reînnoiește mai întreg repertoriul de clntări, prin el pătrunde in muzica cclesias-lică, mai mult declt prin oricare altul, influența muzicii orient Acum sc produc modificări in structura unor ehuri Forma irmologică o ehului I, dc pildă, se stabilește pe re1 iac dominanta pe soi1; clntările stihiraricc ale plagalului I termină tot mai mult pe treapta a 4-a (sol1) (forma bazată pe sistemul difonic) Dar cu toată evoluția eburilor șl cu toată simplificarea notației, clntările erau Încă destul dc complicate Agapie Paliemul, bun cunoscător allt al notației psallice cit și al celei liniare occid , încearcă fără succes să înlocuiască vechea notat ie ncumatică prin alta alfabetică Insuccesul ii determină să părăsească Constautinopolul sta-bilindu-se Ia București unde moare In 1815 Un nit constanUnopolltan, pe care :iu-l mai mulțumește notația ncumatică a fost Gheorghe Creionul — mal puțin cunoscut, dar ale cărui creații sc află In numeroase mss in notația nutc-chrysanlică — fost profesor ai celor trei „reformatori" de la începutul scc 19 El a susținut că melodiile pot fi scrise și fără folosirea seninelor mari (cheironomice) principiu aplicat de el și In practică „Reforma" notației are loc totuși dc-abia In 1814 Realizatorii acesteia slnt, in primul rlnd, Chrysant dc Madyt, Grigoric Lampardarios șl Hurmuz Gheorghiu din Hal-kiu — cunoscut maf mult sub denumirea dc Hurmuz Hartofllax — dar și alții Reforma a constat nu numai fn reducerea semnelor neuma- tice — mal ales a celor cheironomice —, in stabilirea ritmului clntărllor In precizarea scărilor muzicale șl In acordarea unor denumiri monosilabice treptelor, ci și In selectarea anumitor forme ale vechilor ehuri „Reformatorii" preiau masiv creațiile Iui Petru Lampadrlc dar și ale altora, pe care le trec In noul sistem de notație Tn anul 1820 apar primele cărți de muzică psaltlcă tipărite, publicate la București dc Petru Efesiii Aceasta a contribuit Ia difuzarea „reformei" peste tot unde se practica muzica psaltlcă Ceea ce n urmat după aceea poate fi definit prin : simplificarea și reducerea cintărilor, adaptare la gustul ascultătorilor și la necesitățile desfășurării cultului BS bocedizare bâanlind, In: Studii dr muzicologie, VI buc 1070 p 60-97 ; Fteisctar, 0 DU ipSlgrieellircle КоІепкМ/І Xeummkmide, 111, Berlin, 1004; GOisser, ÎL, Le Sydfme mulfail de IW țnatrud'aprirlatradilion, Roma 1901 ;Macnrie Ieromonahul, Irmologhiou ми Calataiirriu нпп'глс (Preiați), Viena, 1823; Palikarova-VerdeU, Robia, La miirifue bysanline ehes In Bul-t iru elin Riaur (iu IXrau XIVе silele), M M B , Sutaldia III, Copenhaga, 1953; Pann, A-, Busul lesrrtic fi pradic al muzicii birericepi teu Gramali -a metadied, Buc 1845; Pe-trewo, Lo Pire J D , La Liiomila tt le Canon de l'Office de VoN, Pari» 1832: Petrecu Pr I D„ Mu p ral lise gncețli din leacul al 18-lea in: B O R , XXXII (19341, nr 3-4, p ISO—188; Idem Coniacul Xașierii Domnului *H rrapOcovC oniicpov; Studiu de murioolcgle comparata Buc , 1940; Pe* ire>co, Rțv Pere I D , Lludn da paieographre musieale byzan-tine Buc , 1967; PatrineH» Chr Prolapsul tiu, Lampadarii, and Domestikoi of the Greul Church during tiu posl-BysunUne Period (1453—1831)1 In: Studiez in Earlern Chtnl, III, Londra, 1973, p 161—170; Pitra, J -B t 'Hymnographie de l'F-gliu grerfue Roma, 1967; Popescu Pr Xio„ M Pto| i fi г еііѵіаШеа darodlului de r(nldrt*Macaru Ieromonahul, Buc 1908; Rehours, J -B , TraiU de psaUigue TMărie el praUjne du cboid dam l’Fglisegrectue, Pari» 1906; Tardo, L 1 ' 4alice mol urgia bâanlina, Grottaferrata, 1938; Tihy, O La Mutica ЬкіяПна Teoria e shrria, Milano, 1938; Tiliyanl N J W„ Byzanline Mutic and Hymnography, Londra, 1923; Vintilescu Pr P Desprepoezia imnografieddin tdrfiltde rilual fi Clnlarra biterioasetd Buc , 1937; Wellesx, E , Л History oj Bysanline Mutic and Hymnography, Oxford *1962 ; acelafi La musigur Mnnuel I Pari», 1060 (G C J hloe de hols (cuv fr ) v lemn (1, 2) Blockfliiie (cuv germ ) 1 Flaut drept* 2 Registru (11, 1) al orgilor din scc 18, cunstlnd din tuburi labiale deschise, dc formă conică, sau închise, de formă cilindrică V orgă blues (cuv amor |blu:zj), cintcc popular caracteristic folclorului negrilor americani, inițial executat vocal, apoi și instrumental, folosind „blue notes" ți detcrminlnd o stare emoțională specifică, un climat nostalgic denumit „bleusy” (expresia ,,to have thc bleus" — a avea idei negre — Indică o stare sufletească dc tristețe ți disperare) Împreună cu ragllmc* șl negro spirituals* a constituit materialul dc bază folosit dc muzicienii de jazz din sudul Statelor Unite В a influențat In cca mal marc măsură jazzul*, jazzmcnil tuturor timpurilor acordindu-I o importanță primordială Forma muzicală a b clasic este acea a unei teme de 12 măsuri • constituite din 3 secvențe , „b primitiv”), gen al muzicii folcl a negrilor din America, una din formele primitive care au generat b șl jazzul In gcncraL B urban (engl cilej [ sitl| b ) varietate urbană a b B modern, varietate a b„ care păstrează structura dc 12 măsuri a b elaste dar folosește armonii mult mai evoluate șl, uneori, măsuri diferite dc 4'4 Liniile melodice ale b modern al epocii „bop” sint complicate, colțuroase și conțin clemente neprevăzute (v scot), tn planul interpretării vocale, b modern a fost bine reprezentat de Dinah Washington (M B ) boblrnncl v colind bizui v cimpoi Blnsqiilnle (cuv germ DtKrifmo ЗІоЫапае, Vr delChiaro 4 Istoria raotutnlormederne ala FalaSui, \ -ia, 1718 (trad X Inrga), GinreMiu С C Zj rriVfe Zc і -й/r Bani as Mclaitsu, (1683) in Stilanin de l'Easle Лиг »-ns France, Para I»«: Vrechea, V Л Caice Ba ■,, Memorii asupra struni ful Bandtnus do la 16J7, Bec , iau, 1882 ;Pop,\' ,^pndal'netelainmoemMareale; lr , român, adud alt românilor de aaâri (în Ib iatin i), Viena, :- 7; Burada, T T , Datinile poporului român la ІптагтІМІг le Comwton fif/w» XVI, 1881-1883, airlwd Воем papilare la români, in Consortul hUcan, 1878-1879 ВгЗіЪг brryra bocetul de la Drâgar in drhna pentru ciunti ii re ‘ ml ruaald,X, 1-4, Buc , 1932 acnhși, Bocete iui Căi/, tn • >i li suflet, VII, Buc 1938, l'rsil Xicnl-te Clnlece fi jocu'i lin Valeu Jlmdju 'ui, Buc , 1958; Comisei, Emilia, -lirici: ; tltjeuiidtnlînntalPĂdsueuilcr Buc , 499/ Zamfir, C , Drlfn' V, Moldovcanu-Neslor, E, 132 antero fi /ocnei din Ѵіілі-Buc-, 1958 Соачи Uarioo, CiuUce populare rămânem, В 1980, Bartok Bria, Rumanian foit lunii-,rol II îi 111,1- i,a, 1967 (editată do B Suchoffi (E C ) Ilofjen v arena bolero I Dans popular spaniol în 3/4, datiud din scc 17, cu ritm legănat, executat vocal și comporttad acompaniament* caracteristic de izvorul format din lacrimile mamei), intonații interogative, exclamații, epitete, personificări, imprecații adresate morțti, invocări către defunct pentru a se scula, a merge la lucru („Că nu-i vreme de dorimit / Șl-I vreme de seceriș”) Românii au avut și b nelegate de ritualul funebru: pentru cei plecați la armată, la război, la „stăpln”, la arderea unei case etc în ce privește trăsăturile stilistice-structurale, se deosebesc 3 categorii: b, improrizaic* pe lexl e neversificate, asociate cu o melodie liberă, apropiată de doină*, ritm liber; b pe text versificat numai ta momentul interpretării, pe versuri octosllabice Izometrice, asociate cu melodii de formă fixă și b cu text versificat, izometrice, pe melodii cu formă fixă, strofică, care poate fi dizolvată, prin libertatea de repetare șl alter- castagncle* 2 Gen instr inspirat din b Ex B pentru pian de Chopin șl vestitul 11-pentru orch de Ravel (I R ) bombardă 1 ( este mai lentă decit a valsului 2 Îndesat semnează „jocul” căpăcclclor de la extremitățile superioare ale tuburilor de orgă* Principalele jocuri slnt sons-bourdon flautul mare, flautul, dublul flaut, guintaton-ul Tubul b reproduce octava* inferioară a tubului descoperit, dc aceeași lungime 2 sunetul produs ia corn*, asemănător cu cel produs prin surdină*, prin Introducerea mlimi in pavilion* dc cele care sc țineau pe genunchi sau intre genunchi, ca violoncelul* (viola da gamba*) Acest cuvint pare a fi ia originea celui germ Bratsche (V violă) bradul v ardeleana (I) ; eiulecui bradului, brahieatalectic ( ip4TU«6ț katalekttkos, „care sfirșește”) în prozodia* grcco-latină, vers* căruia n lipsește ultimul picior (1) sau ultimele două silabe (A M ) hraliiciinreu v amfibraii Urnii le, sistem ~, sistem dc scriere pentru orbi, datorat inventatorului Louis Braillc Adaptarea necesară reprezentării grafice a sunetelor muzicale s-a perfecționat in 1929, bazindu-se pe cele 6 semne ale alfabetului orbilor, bc pot realiza In acest sistem partituri* in care se transcriu toate sunetele muzicale (I R ) brando v branle branle (cuv fr /branl, „clătinare, legănare, oscilație"), dans francez din scc 16—17 (echiv Bmtsche OS cu engl brawl și cu it brando), provenind, te pare, dintr-una din figurile de basse-danse* B afostrepcdeadoptattnsultele* Instr Tbainot Ar beau (Orchfsographie, 1588 — 89, reed 1888) descrie mal multe variante, dc ex : b simpla, b dubla, b veselă (ritm ternar*), b din Bour- Insoțesc slujbele șl rugăciunile silnice ale ritualului In biserica romano-catolică Melodiile gogne (ritm binar*) B dispare ca dans de curte la sfirșitul sec 17, dar rlmlnc ca parte integrantă a suitei fr pentru orch In scc 18, genul cade în desuetudine, b devenind sin cu rondc Brntsche (cuv germ ) v violă hraivl (cuv engl ) v branle brătușea v rustemul breaza, joc* popular românesc riisplndit 1» zona subcarpatică a Munteniei șl In sudul Transilvaniei, cu ritm* sincopat* : melodia corespunzătoare acestui joc Sin : ea-la-Breaza breve (cuv iL „scurt") I (In prozodia* antică) Unitate fundamentală dc durată, componentă a piciorului (I) metric Se notează prin : U, ceea ce corespunde silabei scurte, șl este jumătatea din silaba lungă, f 3) tonal 51 de construire a cercului cvintelor* In teoriile muzicale anglo-gcrmanlce actuale, e este echivalentul lui do" Popoarele romanice au Înlocuit in solmlzațic* literele prin silabe provine din forma literei C; folosită de la Guido d’Arezzo Încoace pentru litera c, indica locul notei do pe portativ* 3 Semn de măsură : C indică măsura -1,1; ți Sd modulul* (aflate uneori pe alte trepte dedt pe treptele V respectiv IV ale tonalității*), tn ticclați timp, puternica Influentă a melodicului reafirmă rolul clausulcl In ața fel Incit există In muzica de acest tip o dualitate a func-1 Ici armonice șl a celei melodice (Ex 2) (G F) 2 Secțiune a formei* tn cadrul unul concert* instr , liberă, cu caracter de virtuozitate* țl structură atlt relația D— general rezervată solistului* C precede In finalul primei părți a lucrării ți consti- tuie un prilej dc demonstrare a posibilităților recoguoscibll al Întregului Cadență (2) cadran tonal 74 lucrarea materialului tematic al mișcării (sau a unei teme* proprii), tn forma muzicală, are funcția de a tensiona rezolvarea armonică, a cvart-scxt acordului V ? », astfel ca reintrarea fuf/i(l)-ulul să se producă Intr-un moment dc culminație Acest efect dramatic este realizat prin oprirea orch pc acordul V ? cu coroană* și prin urmărirea unui curs ascendent, attt In evoluția construcției muzicale a r cit și In gradarea dificultăților tehnice C (2) reprezintă astfel o „dilatare a raporturilor с (1) autentice Un tip rudimentar dc e este cultivat de compozitorii sec 16 (Don Luis Milan Girolamo Cavazzoni) si constă intr i înlănțuire dc pasaje rapide cu roi concluzii In scc 17—ÎS, funcția și amploarea c sint determinate dc doi factori a) cristalizarea armoniei tonale ș) b) influenta pc care opera* napolitană — al cărui tipar impune includerea unor secțiuni de virtuozitate muzicii instr Autorii clasici (Havdn Mozart) indică locul e In partitură* si aeordă interpre- tfdecvatâ posibilităților tehnice și sensibilității cobori”), indicație dc tempo (2) și de dinamică (1), prin care se cere Interpretului rărirea treptată □ mișcării și, concomitent, scăderea intensității* sunetului, deci, simultan, diminucndo* și rilardando* ealnndrone, flaut* popular, specific Italici ca-ln-ușn cortului, joc* popular românesc răspândit in t alea Dunării, cu ritm* binar* și mișcare моаіе melodia corespunzătoare acestui joc ealuio (loc ÎL „liniștit", domol") Indicație desfășurare liniștită a discursului muzical e ilofonlcon ( - gr zzzo; kalos „frumos" Și școv'ț phone „sunet”, „cuvlnt", etntare') culegere antologică de cinifiti religioase care nu fac parte obligatoriu dintr-una din slujbele Ie numeau frumos glăsuitoare ) In mss biz Ie Intllnim sub denumirea deâsuot zzX/ oșcovsxoi Sin antologhion (v antologiei V malllimato-rion; iclumatararion (N Mi cnlolr n ( Depășind granițele Italici, genul este adoptat In Franța (Louis-Xicolas Clerambault, Franțois Coupcrin, Andră Campra) și Germania (Giorg Philipp Tclemann, Johnnn Mattheson Michaet și lohann Cristian Bacii, Dictrlch Buxtchude și Georg Friedrich Hăndel) unde s-a dezvoltat in special e bis Compuse pentru soliști, cor (1) Și orgă* (sau orch ), aceste creații aveau, cu necesitate, In final, forma unui coral*, intonat și dc comunitate Dor c laică nu era definitiv expulzată din repertoriul curent, fiind compusă numnl ocazional, cu prilejul festivităților publice, evenimentelor familiale, tn creația lui J S Bach, genul ocupă un loc Important, atit calitativ cit și cantitativ (295 de e , structurate in cinci cicluri), religioase in cea mai mare parte dar și laice, intre acestea din urmă cele mai cunoscute fiind Cantata cafelei și Phoebus și Pann Spre sfirșitul sec 18, termenul de c a fost utilizat In sens larg, cu referire la lucrări vocal-instr , incluzlnd solo-uri, coruri și numere* instr , cu tematică diversă de cult sau laică, dramatice sau lirice, deseori confundlndu-se ca formă cu oratoriul, pasiunea* sau opera* Creații reprezentative In sec 18 și 19 au scris: Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwlg van Bcethoven, Franz Sclie-bert, Roberl Schumann Cart Maria von Weber, Hcctor Bcrlioz, Camillc Salnt-Săăns; In sec 20 : Scrghcl Prokofiev, Dmilri Kabaievskl, Ralph Vaughan Williams, Cyril Scott între cele mai valoroase lucrări romănețtl se numără - Gheorghe Doja de Constantin Palade, Cantata păcii de Zcno Vancea, Cantata oictartet dc Gheorghe Dumitrescu, Cantata dramatică, 1877 de Doru Popovici Cantata festică de Aurel Stroe, Ctntare unul ca aprins de Cornel Țăranii 4 It rame flameneo, specie tipici a muzicii populare spaniole vehiculați Îndeosebi dc țiganii din Andaluzia; „unul dintre fenomenele cele mal remarcabile ale clnteculul din Spania de sud" (Jose Bcrgamln) De origine controversată, locuțiunea desemnează nu atlt forma muzicală cit genul (1, 3): e este un stil* melodic, caracterizat printr-un bogat desen melismatlc* și wn modaiism specific (apropiat de unele aspecte ale" muzicii indiene și arabe) și totodată un stil de Interpretare vocală, cu caracteristice efecte de falset* Deși De Falia a propus încă din 1022 o distincție Intre stratul cel mai vechi al acestui folclor, cânte jondo* sl c (cel din urmă ingloblnd aspectele sale mai recente), clasarea genurilor și subgenurlRr este Încă in discuție C arc ecouri directe In muzica cultă spaniolă (Dc Falia, Amorul vrăjitor, 7 elntece spaniole etc ); dc asemenea In muzica ușoară* și In folclorul comercial, de spectacol (R G ) «ante Intimo v conte jondo •■ante Jondo (cuv sp ,'iiondo , clntec profund, tainic"), clntec popular spaniol înrudit cu cânte flameneo* Trăsături caracteristice se observă cință, apoi In ev med dc polif vocală Odată cu apariția operei*, arta clntulul atinge o mare Înflorire După virtuozitatea* cerută dc bel-canto*, sec 19 introduce o nouă specie dc voca-lism bazată pe declamație* șl forța expresiei, extinsă dc sec 20 de la Spreeltgesang* la efecte vocale dc mare varietate Tehnica emisiei se modifică, apar numeroase teorii Întemeiate pc baze anatomo-fiziol și psih , care introduc și ideea de „specific național" al vocii (1), derivat din caracteristicile limbii Toate metodele urmăresc echilibrul gestului vocal, egalitatea emisiei Valorificarea timbrului* natural, amplificarea rezonanței* șl tehnica specifică (atae (I) flinJ, dlcție ctc ) V fona/ie: voce eanto cnrnascialeseo (cantl earnasclaleschl) cuv it [carnajalesco]), termen generic desem-nind cintecclc de factură populara care alcătuiesc suportul muzical al carnavalurilor florentine (Carnasctati), manifestări artistice carac- atlt in emisiunea vocală (v voce) cit și in bogăția variațională* și improvizatorică* a inlerprețtlor acestui gen (I, 3), Sin : conte inima; cânte profunda ; cânte oioido (I R ) cânte profnndo v conte Jondo cânte vivido V cânte Jondo eantllațje ( Hrr n practica muzicii vocale a sec 15—1G In scopul evitării unui număr mai mare de doi ■zi- -zi* sau bcinoii* fa armură, precum și fn (tonalitatea (2) sau modul*) Dezvoltarea musici ficta* a scos din uz e , o comparație cu acest mod de schimbare a Înălțimii puțind fi stabilită In citirea actuală a partidei (2) instr transpozitorii (G F ) chlmes (cuv engl ) v clopote, eh'ln v lăută chindia, joc* popular românesc, Intllmt mai mult in Muntenia subcarpatică, la petreceri Se execută In cerc și cu brațele pc umeri dc către o formație mixtă, după o melodic specifică Are ritm binar* ți o mișcare vioaie, cu pași mărunți și unele figuri comice Face parte din categoria slrbelor* (C G) chlnonle (cheiwulc) ( largă circulație, intlinită și in repertoriul lăutarilor* din Ungaria, Polonia și ai unor țări din Peninsula Balcanică Clntată la noi cu predilecție la vioară* și la noi*, e șl-a pierdut funcția dansantă, devenind o piesă de virtuozitate, ceea ce explică prezența In structura sa a unor elemente de bravură Instr ți onomatopeice (cele din urmă redlnd cintecul „cioclr-lici") George Encscu a introdus melodia C In Rapsodia l-a (G F ) efc, do* diez*, tn terminologia muzicală anglo-germanică eMs, do* dublu diez*, tn terminologia muzicală anglo-germanică cltara v kltnra cifartnu v eftofa cllola (cuv It : fr citolc, cintre; germ Sisler; engl cillcrii), instrument cordofon medieval, cu corpul plat de formn migdalei Cele -1 — 12 perechi dc coarde metalice erau ciupite cu dege-ajutorul unul plcctru* Specific zarea cordarului* pe partea inferioară a corpului, pe elclisă Tipurile mari (germ Ensisler) dispuneau și de coarde burdon (II, 2) Cu predilecție a fost utilizat un tip de dimensiune mai mică, cilarino (it : germ Cithrinclien /țitrinchen ) (W D ) cinl iimbroslan v цгіці>г|аіій eiulure {ciuiindâ) V odă IU) cintărcț 1 Solist* sau corist dc operă, operetă, filarmonică ctc 2 Absolvent (sau nu) al riccștl, care susține clntarea de strană*, singur sau ajutatde alți practicant! sau clntărețl benevoli Fiecarebls dascăl* ; pălimar; ЦгсоОпіс V psall șl tenie poetice, preponderent liric, al folclorului jac), c sc execută de oricine (tineri și bătrini, femei și bărbați), solistic sau in grup Uneori este Insolit, lieterofoidc* dc instr tradiționale (fluier*, cimpoi*) A luat naștere In mod incgnl, pc plan regional, pe baza elementelor de expresie saturi ale altor genuri, ocazionale (colindă* mitatca nordică transilvăneană, singurul gen la care sc adaptau texte poetice ocazionale sau ncocazlonaic, epice șl lirice, era doina, pină aproape de al doilea război mondial, deci e а fost creat sau adoptat aici maitirziu fenomen observat șl tn Ctmpia Dunării Influentele succesive, suprapunerile ulterioare genezei genului, transformările permanente ale interpre-ților („aici interpretarea se confundă aproape cu creația” — Brăiioiu) au Îmbogățit nucleul originar, dlnd naftere unul mare număr de tipuri melodice, variate ca structură: stilurile istorice (vechi șl nou) și cele regionale Terminologia pop a c este variată: hore, ctntică clnta este utilizată numai In e ceremoniale funebre), a zice, a hori Tematica poetică reflectă Intima legătură Intre c și viața omului, complexitatea vieții lui sufletești și dinamica trăirilor umane, atitudinea față dc natură, de muncă, dc societate, funcția genului de-a lungul vremii (dc „sllmpărare", de delectare, de comunicare etc ), iu imagini dc o deosebităprofunzime și dc o negrăită frumusețe („Eu nu cint că știu clnta / Ci-mi mal stlmpăr inima”; „Cine-a făcut horile , Aibă ochi ca zorile / Și fața ca mallcă* sau silablcă raporturi variate intre sunetele dc cadență (1) ale rinduiui melodic și al cadenței finale (de secundă*, terță*, cvartă*) concordanță intre dimensiunea și structura versului șl a rinduiui melodic, structurarea melodiei boia* pentatonică" combinații de 2 microstructuri etc ), sunete netemperate (v temperare) sau mobile (bogăție coloristică), cadențe filiale descendente (prin subton* VII, secundă mare, coborire a treptei a doua — frigică — prin salt de terță, cvartă sau cvintă*): melodia sc desfășoară pc sintagme octosliabice, rar hcxasilu-blce: emisiuni vocale (v voce (1)) variate (dc piept, nazală, cristalină ctc ) Asocierea aceleiași melodii cu texte diferite este caracteristică c , cu condiția concordanței conținutului emoțional și a structurii (dc cx : o melodie croită pe un metru de 8 silabe nu poate fi adoptată decit la un vers dc aceeași dimensiune) Același tipar arhitectonic poate conține tipuri melodice diferite după : conținutul rinduiui melodic, locul cezurii (4) principale, structura modală (v mod) și sistemul cadcnțial Condiții diferite de viață și nivel inegal dc dezvoltare, trăsături psihice proprii unei colectivități, influențe etc , au determinat nașterea stilurilor regionale, formlnd adevărate „graiuri muzicale regionale", care, păstrlnd caracteristicile specifice genului, se deosebesc prin elemente secundare Bartok pasionat cercetător șl admirator al creației folc romăncștl, cunosdnd parțial creația pop românească șl dlntr-o deficientă de metodă (compararea a două genuri diferite ca structură adevăr, se pot considera „dialecte muzicale" numai e ditcrltclor ramuri ale poporului romăn (aparținind dialectelor aromân sau macedoromân, mcgleno-român, istro-român), alături de cel daco-român (de pe teritoriul țării noastre), ramură principală ca numâr, unitate socială ți importantă Graiul melodic regional acoperă, in linii mari, provinciile istorice Dar, In interiorul acestora, se observă mai multe sub-graluri, ale căror caracteristici slnt mai pregnante in „centrul de intensitate” (Cocișiu), satele mărginașe ale zonei respective fiind mai puțin reprezentative din cauza unor influente Șl împrumuturi interregionale Cel mai valoros, din punct de vedere artistic, și mai diversificat lu stiluri locale (ale „țârilor" — zone etnografice cu caracteristici pregnante locale) este graiul transilvănean- Concluziile lui Brăiloiu răinln o bază dc pomirc pentru cercetători, cu unele amendamente (rezultat al investigațiilor ulterioare ale folcloriștilor români), cu privire lu rolul Și ponderea unor influențe externe asupra repertoriului din Maramureș și „Cimpia" Transilvaniei Extremitatea nordică a Transilvaniei (Maramureș, Oaș) se individualizează prin următoarele trăsături : strofă de 4—5 rinduri metodice, cu cezura după rindul 2 sau 3, prele-rintă pentru structuri modale majore, melodii pentatonice (hemi tonice sau anhemitonice) sau hcptatonice* cu substrat pentatonic, metabolă pcntatonică cadențele interioare pc treapta 1, 3 5: cadența finală evoluează prin secuudă- cvartn interioară plaa-'dă: Înlocuirea ultimului rind melodic (sau ultimelor 2 rinduri finale) cu text de refren specific („Ș-n poi daina și dalua / Și iară daina daina” sau cu silabe variate); portamente* și glissando’-url frecvente, formule (II) ritmice proprii sistemului giusto silabic, cu alternarea, regulată sau liberă, a troheului' cuspondeul” sau lărgirea pătrimilor* ; tendință spre ritm Și mișcare regulată Graiul năsăudean se particularizează prin : amploarea strofei melodice (1—0 rinduri) și labilitatea ci (in Interpretare se pot ciuda sau adăuga rinduri melodice), înrudirea cu doina prin sistemul de melismare, uncie desene melodice Și preferința pentru modul doric (cu sau țâră treapta a 4-a cromatizată*); locul variabil al cezurii principale, forma cadealilor interioare descendente pe același sunet sau pe sunete apropiate Înrudit ca melodică, ornamentare* șl amploarea formei este subgralul sătăjean; caracter profund dramatic și emisiune puternică de piept Melodiile provenite din N denumite „moroșenești", circulă aici in formele originale sau asimilate In stilul local Subgrupa canei nu mită de Barlik „Ctmpla" este înrudită cu graiul sud-vestic; dteva particularități locale: mobili tatea strofei melodice și a ornamentării, in aceeași piesă (unele strofe melodice pot fi bogat mellsmatlce, altele sllablcc), circulație slabă a melodiilor cu mai puțin dc 4 rinduri, cezură după rindul al doilea — răsplndită In tot S—V Transilvaniei —, existența unor melodii construite pc un metru* endecasilabic,preluat din folc maghiarilor conlocuitori Melodia astfel Îmbogățită este asociată tot cu versul tradițional românesc de 8 silabe, la care se adaugă trei silabe („trai lai lai" sau „Ș-ai lui lai") sau se repetă ultimele trei silabe ale versului („Cine-a făcut dragoslilc” + „dragostil"') Sudul Transilvaniei are dteva trăsături comune Strofă de 3 rinduri, cezură după rindul 2, sistem cadcnțial in care raporturile de secundă slnt frecvente, fie pe treptele VII, VII, fie pc 1 1 2 : melodicii bogată, cadență finală prin secundă superioară sau prin sublon' sistem pentatonic (sau moduri beptatonlce cu 2 centri modali) și unele diferențieri locale, mal pregnante In Ținutul Pădurenilor (V jud Hunedoara plnă in jud Alba), particularizat prin puternic substrat pentatonic moduri eu cvartă lidlcă, Intre sublon și treapta a 3-a instabilă chine de la o strofă la alta, varietatea conținutului riudului melodic (alături de АЛАС, ЛАВ ЛВВ, ABBAe АВЛВ, ABAC, ABBC etc ), mclisnintică bogată, cadențe finale variate, dintre care se impun cadența frîgică, dezvoltarea strofei prin adăugarea unul desen melodic, după cezură, foarte melismalic chiar clnd restul melodiei este silabic (desen care, prin dezvoltare plnă la metrul de Ssau 6 timpi (1,2), amplifică strofn) șl Înlocuirea, uneori, a versului in ultima parte a melodici cu silabe speciale ( Jai, lai : „le le lea" „Ho; Л«і“ șl „nu dornic, nu" etc ): timbru-specific datorat unei emisiuni puternice dc piept terminarea sunetelor lungi cu lovitură de glotă șl oprire bruscă, susținerea sunetelor lungite in aceeași Intensitate (2), ceea cc conferă melodiei un caracter dramatic, sobru Bine caracterizat prin dteva trăsături este și sub-grtipnl bihorean; melodică dc Iaduri arhaică, utilizarea unui număr redus de sunete (4—5), lipsa cadenței finale frigice (Bartok) Și preferința pentru cadența finală prin salt descendent (de terță, cvartă sau cvintă), frecvența structurilor modale lidiene, treapta a 3-a cromatizată (stabilă sau nu), forme reduse dc 3 rinduri adesea cu același conținut muzical (A A Ao și cezura după rindul al 2-lea), dezvoltarea strofei prin adăugarea unui desen melodic interior, executat pc silabe speciale („ol, hol"; „ei, hei" dc ), intervale mari neumplutc, pseudo-refrene (nu au loc fix In melodie) Pilonii melodici formează un „acord” In răsturnarea a 2-a, de tip major, iar In ultimul rind, un „acord” minor* (re-sol si; mi-solsi), ca și la Pădureții Subgrupul bănățean sc particularizează prin : strofe mai dez- voltate (cel puțin 4), la care se adaugă, adesea, refrene* regulate de 8 silabe sau refrene versificate (ai căror text se modifică uneori după sensul versurilor); ultimul sau ultimele două к clntec refrene pol fi clntate pe silabe de refrene („Au, Doamne, ей greu ti doru” etc ); scurte refrene interioare (,,Dodd, dodă" ; „Ș-ai, Lino, dodă" ctc ); cadențe finale variate și In plus cad pe tr 2 sau prin secundă mărită ; material sonor care depășește octava, pilonii primelor rindurl formează un acord major, iar in rlndul final, acord minorat treptei a 2-a In sud-eslul Transilvaniei se disting mai multe subgrupurl (Țara Birsei; Țara Oltului; Țara Tirnavelor, Mărginlmea) avlnd ca trăsături comune : formă de 3 rindurl, cu cezură după rlndul 1; rlndul al 2-lea este unit cu rlndul 3 prinț r-o broderie sau notă de pnsaj, frecvența cadenței finale frlgice șt a cadenței Interioare pe treapta a 3-a (3—3 — 1 sau 3—VI—1; 3-1 — 1 etc ), tn afară de cadența pe snbton și secundă mare descendentă; melodică puțin melismatică, formule melodice speciale Deosebirile diferitelor subgrupe se rezumă la preferința pentru anumite formule, pentru unele raporturi cadențiale, tipul strofei, prezența șl locul (sau absentai refrenului, sistemul dc ornamentare Graiul Munteniei șf Olteniei de Xord, înrudit cu graiul zonele vecine, transilvănene sau muntenești Cercetările sistematice au început șl aici tirziu, de aceea este dificil a defini cu precizie particularitățile, |n trecut probabil mult mal evidente, ale unor graiuri regionale Graiul dobrogean este eterogen, ca și structura populației La fondul local străvechi sc alătură stiluri variate, aduse de păstorii veniți din toate provinciile unii stabiliți aici definitiv Se pare că stilul local se apropia de cel din S Munteniei și al Moldovei, forma liberii fiind aici predominantă (ca și in extremitatea nordică a Transilvaniei) In ultimele două sec , a luat naștere tot in cadrul graiurilor regionale șl pc baza fondului tradițional, un nou stil, numit „modern" (Brălloiu), ca urmare a schimbărilor importante In viața oamenilor, materiale, sociale și culturale (dezagregarea treptată a economiei închise țărănești și a vieții patriarhale, mari mutații de populații, fie in căutare de lucru, fie pentru a scăpa dc exploatare, pendularea intensă sat-oraș sau sezonieră, serviciul militar, importanța accentuată a lăutarilor* in viața satelor și repertoriul eterogen al acestora ctc ) Noul stfl se impune din S—E Transilvaniei, are ca trăsături prnprii: tipul formulelor intonaționalc, varietatea structurilor modale șl ritmice (uneori combinații ale sistemului giusto stlabic cu pariando rubato), varietate dc raporturi cadențiale (combinații variate ale cadențelor pe treptele VII, 3, 1, 4, rar 5); precizarea funcției pienilor* și frecvența ior in melodic au generat scări variate cu caracter pendulatoriu (hcxacordice, hcptatonlce, adesea cromatizatc *) In zona sudicii, prezența doinei sc face simțită prin numărul marc de rindurl melodice in melodica cu formă maleabilă, melismatică bogată sau stil silabic in giusto siiabic, mobilitatea treptelor (ceea ce a determinat circulația unor melodii cromatice) Un siibgrup original, Înrudit de aproape cu al bănățenilor din zona sud-estică (înrudirea a fost cauzată de schimburile de populație) sc păstrează piuă astăzi In nordul jud Mehedinți, caracterizat priu; forma dezvoltată, adesea maleabilă, a strofei, melisme apropiate dc cclc ale doinei, intercalarea unor desene interioare (refrene reduse, interjecții melodice, expresii tipice), uniformitatea cadenței interioare, utilizarea modului mlxolldic sau doric, fragmentare sau complete (confirmă nașterea c propriu-zise prin filiație directă din doină) Graiul moldovenesc nordic este bine conservat și are ca elemente proprii: forma de 3 rindurl, cu cezură după rlndul 1 (trăsătură specifică șl subgrupului snd-estic transilvănean), cadență frigică, alături de cadențele celelalte, coloratură modală locrică, tn eollc (prin coborlrea instabilă n treptelor a'șf'S), formule apropiate de doină (recitative rectotono pe hemistlh, rotirea tn jurul unor trepte principale, mobilitatea formei) Graiul moldovenesc central și sudic, slab individualizate, prezintă clemente comune cu prin marca sa accesibilitate, circulație largă, rapidă, dezvoltare inegală pe plan regional (se pare că primele e de stil nou au apărut in zona subcarpatică), caracterul exuberant, dinamic, realizat prin mișcare rapidă și ritm regulat (apropiat de ritmul măsurat), simplificarea melodiei prin renunțarea la bogăția melismatică, contur melodic variat Alte trăsături: dezvoltarea strofei melodice prin adăugarea unor noi rindurl melodice sau repetare ca și a arcului melodic al rindului melodic, prin adăugarea, la tiparul metric tradițional, a unor Interjecții scurte desene melodice clntate pe silabe dc refren, la începutul sau sfirșitul rindului melodic, amplificarea materialului sonor și a ambitusului (1), diversitatea cadenței interioare in afară de cadența pe treptele VII, 1, 3, 5, cadențe in registrul superior al modului (pc tr 6, 7, 8); o mai mare plasticitate ritmică, noi raporturi intre cadența finală și cadențele interioare, apariția tonalității (1) major-mlnore structură tonală, sensibile*, formule de cadențe ascendente, preferința pentru melodii cu un singur centru funcțional, prezența refrenului, final sau in interiorul discursului muzical, încadrarea melodiei tn ritm de horă (1) sau de slrbă* trăsătură proprie inițial Olteniei, s-a generalizat, ca și adaptarea textelor lirice la melodii dc joc, ceea ce are uncie consecințe negative : pierderea caracterului liric al genului, simplificarea structurilor modale și înlocuirea lor treptată cu tonalitatea major-minoră, apariția unor forme hibride, in care nu se mal conservă trăsăturile esențiale ale gennlui și ale specificului național Cel mai puternic este afectat metrul, prin crearea unor versuri care depășesc dimensiunea octostlablcului; utilizarea hetero-mctrlei, din necesitatea asocierii textului poetic cu melodii de joc* ale căror trăsături stilistice ți structurale diferă dc ale c propriu-zis ți a unor tipuri de strofe țl formule ritmice nespe-cificc genului 2 C de leagăn Deși In unele zone pistroază melodii cu trăsături proprii (ritm iambic*, melodie sllabică, formă redusă, pen-tatonlcă sau hcxatonică), In cele mai multe regiuni textul poetic, mai bine conservat, este 3 C epic în uncie zone (Transilvania, parțial Moldova) textele epice se intonează pe melodii de c- propriu-zis („c baladă"), fenomenul fiind frecvent pentru baladele nuvelistice ți, in ultimele secole, șl pentru alte categorii epice (v baladă (IV)) 4 Clnlece ceremoniale și rituale, c integrate unui obicei sau unui rit, care se cintă de obiccitn zile sau momente fixe ale unui obicei: tn grup sau, mai rar, individual, ți sint Însoțite de •o recuzită specială (bastoane, brad, steag etc ) Numite ți ocazionale, acestea au caracter agrar (calolan* paparudă*, c cununii*) sauslnt legate de evenimentele importante din viola omului (c de nuntă: al miresei, al mirelui, al soacrei, c zorilor etc ); de tnmormtntare : c bradului’: -zorile*; de priveghi etc : e de șezătoare, e de sica, cu trăsături literare și muzicale proprii O e propriu-zis („ritualizare” — Brăiloiu) ori au pătruns in repertoriul ncocazional („dezafectare" — Brăiloiu), uneori după schimbarea melodiei Inițiale 5 C orășenesc, e cu caracter eterogen In cc privește originea, Influențele (orient, sau occld J structura și stilul ; unele pătrunse din mediul rural, altele create dc către orășeni, de către lăutari sau compozitori Sint interpretate de locuitorii suburbiilor sau dc lăutari Se cunosc mai multe specii de e orășenești, intre care și e de /ume’ Jmclodli populare cu text erotic, dc influență greco-orientală (creații scmi-culte sau ale unor autori ca Anton Pani Vcenescu ș a ); e „In sili popular”, slnt uneori cuplete (II) dc revistă*; c „dc ascultat", multe izvodite de lăutari, fi C muncitoresc-remiu-ttonar, ca gen folcloric a luat naștere In ultimele decenii ale sec 20 — in strtnsă legătură cu e țărănesc, cristalizindu-șl lent caracteristici de conținut țl formă proprii Inițial textele literare — reflectare veridică a vieții ți năzuințelor clasei muncitoare —, au fost adaptate la e de stil vechi, din diferite zone (parțial transformate pentru a corespunde conținutului nou dc viață) sau la melodii compuse de personalități cunoscute, adesea cu pregătire muzicală (v clntec de rpasă) (E C ) 11 Prezența e pentru voce șl acompaniament* In muzica cultă românească corespunde formei pc care a căpătat-o la noi genul de largă circulație In romantism* a Liedului* (germ ) ți melodiei (fr ) Specificul românesc al genului este precizat Încă din creația precursorilor, iic In domeniul muzicii vocale de cameră* (G Stcphănescu, Г fluierașuluD sau corală (G Stcphănescu, C satului natal), marclnd diferențierea față dc practicarea unui stil inai apropiat de tipul curop menționat anterior Dar ți In condițiile unei relații de Inter-influcnță stilistică cu romantismul epocii faptul că G Dlma, G Stcphănescu creează muzică pe versurile unor poeți români contemporani lor (V Alecsandrl, M Emlncscu Tr Demetrescu) sau pc versuri pop dovedește orientarea pe făgaș autohton a e pentru voce și pian- Evoluția genului continuă in sec 20, atlt pc linia de confluență cu stilul general al epocii (G Enescu Șapte c pe versuri de Climenl Murat, op 15 și Melodii pe versuri de F Gregh, J Lemaltrcr S Prudhomme; A Alcssandrescu, Melodii pc versuri de Tr Klingsor, H Vacaresco, A de MussCl: F Lazăr, Melodii pc poeme dc 11 Hei;, ne; D Lipatti, ChampegreuHc, В , Hulfnrr itc ta musiqae Paris, 1974 |M S! | Formulă muzicală concluzii ă Spre deo- sebire de cadență (I), c se referă la mersul ori zontal, melodic este InUlnltă mai ales m psalmodie*, dar si In unele genuri modale plurivocele (v multivocalitate) ale ev nud și Renașterii* S-au diferențiat două tipuri de c ; perfecta (finaiis, primăria, principali!) care încheie pc finaiis* (finali! clausum) și imperfecta (fiefo, subsidiar ia, peregrina) care tncheic pe o altă treaptă* decit finaiis (finaiis aperlum) Dc regulă, o c este definită prin sunetele: anlepaenultimo, paenuffima* si ultima (v box (3)) Prefigurind cadența armonică, sensul coborltor dar, mal ales, suitor al ser I-tonulut* (viitoarea sensibilă*) este hotăritor Astfel In c canticans semitonul urcă (ex 1 Ы Din punct de vedere melodic, e monodiei!', numită și e Londino (ex 2) introduce Intre paenullima și ultima o terță* inferioară C I andtno sc păstrează și In e polif la trei voci 101 clavidterhim (8), In care se remarcii saltul de octavă* (ex 3 a) și, respectiv, de cvartă* al vocii mediane (ex 3 b) O c care s-a Impus este cea cu dublă sensibili, numită Și e Mochaull (ex 4) 2 In Ars anii-qua*, numele unei piese care dezvoltă In orga-num* o formulă finală dc gradual* sau dcalle- nou utilizat in formațiile de muzică veche, dar și-a găsit locul șl in unele partituri contemporane fliilwcr • lUpkina, A 1,014 Kryboard t*ar ,1887 *, Kreta C„ f» bnailtlm KlaiuraalrununlrH 1892; Сея, В , Sloria dU pitMfau, 1903; Xel К СІтѵукЬяІ мЛ ClmiAord; 1904, CrOhlinger, Fr D„ Cnchuhlr dn KlnUlmrdl 1910, Ciaisufe tanwro luia*, dind astfel un final multivocal unei piese începute In cantus planus* Uneori aceste c au dat naștere unor conductus'-uri: se con- sideră că ar fi șl la originea motctului* deși nu au cuvinte (G F ) oicembalo ; germ Kielflugel, Klavizgmlial; engl harpttchord), instrument cordoton cu claviatură* deosebit de răspindit In scc 16—18, avind ca strămoș îndepărtat probabil clavl-cordul* fără bare Cutia de rezonanță*, de forma unei aripi, era așezată pe picioare Coardele duble metalice, cu extinderea Intre Do (Fa) — do3 erau ciupite cu ajutorul penelor acționate prlntr-un mecanism legat de una, două sau chiar trei manuale* cromatice*, 5—8 pedale (1) ca 4', 8’, 16', surdină* etc- Prin cuplarea manualelor și a pedalelor extinderea e mari ajungea Intre Fo,—/Й* Tipurile cele mai pop erau spineto (it spinetla ; fr fplnetle; germ Sptnett) de formă trapezoidală virginalul (engl virginal) de formă dreptunghiulară și clavieitfrlu/n*, cu coardele așezate vertical fr , engl сіапы ; germ Schlagetdbe) Originare din America latină, c slnt utilizate ca instrument ritmic in unele dansuri populare (rumbă* etc ) In sec 20, c- au fost introduse In orch simf de către compozitorii sud și nord-amer , apoi de către compozitorii curop C slnt constituite din două bare cilindrice din lemn de palisandru, cu o lungime de 15 cm fiecare Cele două bare se lovesc una de alta, produetnd un sunet acut și sec (A P ) elav latură ( cobză Rubedeniile sale de altă dată p il fi văzute in picturile murale ale mai multor mănăstiri și biserici, inceplnd din scc 16 Foarte răsptndită plnă nu demult, mai ales In Muntenia, Moldova și Bucovina, in zilele noastre este din ce in ce mai rară Prin excelență instr lăutăresc dc acomp-, se compune dintr-o cutie de rezonanță* adincă, formală din mal multe „doage” din lemn de nuc și paltin, numită „burduf” sau „bfrdan”, o „față” dintr-o sefn-duriță dc molift și un ,,glt” scurt și larg din lemn tare, cu „cuierul” răsfrint Înspre spate Strunele slnt legate de un cordar’ din lemn de brad fixat pe partea inferioară a „feței" și întinse cu ajutorul unor „cuie” de lemn tare O e are intre 8 și 12 coarde, orlnduite in patru coruri cocoșdaiul de clte două sau trei Tn orice grup de coarde poate fi una mai groasă Cele groase, numite dc obicei „burdoale", sint acordate cu o octavă mal jos față de cele subțiri Strunele sint călcate cu toate degetele mlinii stingi ți ciupite cu o pană de gtscă (T Al ) cocoșdaiul v elnlecnl bradului; priveghi eoâi ( corindâ înlocuit, sub influența termenului sl Koleda’, cu colinda — Rosetti), gen ritual străvechi cu caracter agrar, cu funcție de urare, de felicitare plex, variat regional, in timpul sărbătorilor de iarnă (tntre 24 dec — 6 ianuarie), dun da nmdnMen Colinde (WcUnaMsliedaJ, Viei» IMS; Comișel, Emilia Folclor mutual Boc , 1967; Cantemir, D- Daaifdio Moldo- raportul lui melodic și ritmic cu ceilalți membri ai melodiei, conferă c o configurație specială luu, 1716; Burada T T , teoria teatrului in Atoldora, Iași, 4915; Simionescu, D„ UUraluro romdnaKd de arrmmiat Condica lui Ghecrtocki, 1782, Buc 1839 ;Dragol S V , 303 alinda eu text fi melodia, Craiova, f-a (Preiațal (В I : colia parte (loc it „cu partea”), indicație ce se dă instrumentelor de acompaniament* pentru a se acomoda, a urmări partida* principală (solistică) colin voee (loc it , „cu vocea"), indicație pentru instrumentul acompaniator de a-și adapta mișcarea vocii (2) solistice* culleylum muslrnm (Iul , „asociație muzi-■cală”) inițial, mică orchestră* de amatori Foarte răspindite in orașele germ In sec 17— ÎS e ni au Început cu timpul să dea concerte publice, primind in rjndurilc lor muzicieni profesioniști Tclemann a înființat clteva e m (Frankfurt Main Hamburg): Bacii a fost membru al celui dc la I»|pzig Astăzi, e m funcționează pe Ungă unlv și au ca scop principal 3) modal (v systema telefon) se realiza pe aceeași treaptă (synaplti), iar dis-juncțla tetracordurilor prin intervalul dc se- eonque marine (cuv fr 'konk marini), un fel de scoică uriașă, utilizată ca instrument de semnalizare de către popoarele care au trăit pc lingă țărmurile mărilor Echiv gr strombos sccțtunc a unei unități a discursului melodic (frază*, perioadă (1) sau dublă perioadă) structurată binar* și simetrie* Din punct de vedere expresiv, c constituie o replică sau o completare cu aspect conclusiv a antecedentului* Articularea e cu antecedentul se face prin respirație (v cezură (5)), cadență (1) sau setni-cadență 2 (in muz clasică și romantică) Fraza secundă (4 — 8 măsuri) a unei perioade construite pc cvadratură (8—16 măs ) II Cea dc-a doua imediat următoare dintr-o lucrare (san fragment de lucrare) muzicală elaborată prin tehnica contrapunctului Imitativ (canon* fugă* secțiune fugato*) (S R ) conservator, școală superioară dc muzică tn care se studiază toate ramurile teoretice șl practice (compoziție, dirijat, instrumente, cint, pedagogie etc ); tn unele țări este Inclusă |n tnvățămlntul universitar, iar In altele (ex Germania) este considerată de grad liceul Numele este de origine it și Însemna inițial (la Neapolc) orfelinat unde sc învățau meserii; copii dotați erau instruiți tn muzică pentru a alimenta capelele* bis șl mal tlrziu ansamblurile de operă* Primele c datează din sec 16 (Sania Maria di Lorelto din Neapolc 1537) Școli de muzică au mai ființat Intre timp, dar, sub denumirea și in forma respectivă, c se înmulțesc abia In sec 19 In toate orașele mari ale Europei: Paris (1795), Praga (1811), Bruxelles (1813) Viena (1817) șje (v lnvățămlnt) La București șl Iași, c iau naștere tn același an (1864), directori fiind FJechtenmacher șl F S Caudella înființarea a-cestor două școli» însemnat un moment crucial pentru dezvoltarea profesionalismului muzical românesc Sub conducerea unor muzicieni remar- cabili ca Ed Wachmann, Popovtci-Bayrcuth, Oteseu, Cuclln, Jora la București și Ed Caudella, Muslccscu, Ciolan, Zlrra la Iași, s-au pus bazele invățămlntului muzica], s-au obținut rezultate strălucite, tn 1919 a luat naștere și e din Cluj sub direcția Iul Dlrna în cadrul e s-a constituit școala românească dc interpretare care a dat attțla artiști valoroși In diverse domenii și s-a consolidat școala națională modernă dc compoziție Toate personalitățile de scamă din trecut au ocupat catedre, contribuind la dezvoltarea pedagogici muzicale românești Azi c de grad univ de la București, Cluj-Napoca șl Iași cuprind pc cei mai mulți dintre creatorii, inlerprețil Și muzicologii, care astfel sint Integrați in procesul de formare a tinerelor talente in cadrul unui invă- țămtnt modem V tnvălămtnt muzical Balisp : 100 de ani de, a (л/йп/araa Cmunalorulni de muziM „Gcorte Eaescu" din Inți, Iași, I96s; Consenaiorut „CiJ»tM Раеніаіеі :," ISCd—Wed Bac , ISdd; L Kea«i- berg Mosikmiellnne and Shmkrflere, Leipiig ІКП (Е ЗД eonnsonntn, orgă ~ V electrofone, Instrn- consonantic, prtneipiu ■«, Implicarea spontană și inconștientă a intcrvalicii primare (cvinta*, cvarto*) șl in general, a celei cu funcție formativă (terța* mică) tn structurarea melodiilor de factură premodală șl modală* Atlt prin prezența lor tn melodie* ca In unele formații prepentatonice* ce cunosc adevărate succesiuni de „salturi” mari, cit mal ales, prin sublaccnța lor In mai toate tipurile de monodie*, e a tost evocat de cercetările psihologice* (Stumpf) șl a fost pus la temelia unor explicații privind apariția muzicii (Hombostel, Curt Sachs, Brâl-lolu Breazul) V dlslnn/tol, principiu (G F ) consonanță, relație succesivă sau (mai ales) simultană de sunete a căror audiție produce o impresie agreabilă, de echilibru, destindere Noțiunea rămlnc cu precădere in sfera psihologicului, „impresia" constituind — cu tot caracterul el subiectiv — clementul definitoriu al e : o soluție așteptată, un moment static |n raport cu disonanța* Cu toate acestea, puține au fost problemele care, asemenea aceleia a e , nu preocupat In egală măsură pe acustlcienl și pe teoreticienii muzicii, Încă de la apariția științelor pe care aceștia le reprezentau In ciuda tuturor dificultăților, s-a căutat permanent fundamentarea atlt obiectivă cit șl absolută a c , cercetările nefiind descurajate nici astăzi dc tribulațiile și necunoscutele pe care Ic introduc In discuție factorii flziopslhologici nuanțate Problema c se concentrează, In principal asupra următoarelor puncte : 1) natura e ; 2) gradele c ; 3) hotarul dintre e și disonanță ■ Cea mai veche explicație a c din perimetrul culturii europ este nceea datorată lui Pitagora și, in mod sigur, școlii sale Conform reprezentanților școlii, intervalele consonante erau con- slderate ca afinități Intre sunetele componente Iar disonanțele ca eterogenități Un interval este cu atlt mai consonant cn cit raportul dintre consonanță lungimile de coardă (măsurate pc monocord*), corespunzătoare sunetelor rezultante, este mai mic Astfel singurele „rapoarte simple” (in lungimi de coardă : 1/1, 1/2,2/3 ți 3/4) defineau singurele e :prima*, octava*,cvinta*ți cvarta* mică) caracteriza deja o disonanță Acestei definiri, mai mult metafizicii decit fizică, a e , in concordanță cu concepția filozofică pita- in ordinea intervalelor ■ primă, octavă, duo, decimă, cvlntă cvartă, terță mare, scxtă mare septimă mare, secundă mică; c) cu cit gradul de înrudire scade, cu attt scade și gradul de e și invers Principiul Înrudirii sunetelor a fost emis de Helmholtz, care a adăugat acestuia — In cunoștință de cauză sau nu privind ideile mai vechi ale lui Sauveur — încă două criterii: bătăile* acustice și sunetele rezultante Astfel, pe lingă gradul redus de înrudire provenit din numărul mic al armonicelor comune ale sune- dintre armonicele acestora (dacă frecvența bătăilor crește, ansamblul sunetelor interferențe devine mai aspru, mai dezagreabil) La cvinta neflind de nimeni contestate — iar capacitatea discriminatorie a auzului*, ulterior descoperită, prin care frecvențe* dintr-o bandă foarte Îngustă slnt percepute Identic nu este decit In favoarea acestei gtndiri pragmatice Nuanțarea concepției pitagoreice s-a produs tncă In antic *, astfel, pentru filosofii platonicicnl, e era o contopire a sunetelor Intr-o Impresie unică, globală, pe clnd disonanța era considerată ca fiind lipsită de această contopire Concepția aristoxenică pune și mai mult accentul pe Impresie, pe simțul muzical, ajunglnd chiar să nege rolul numerelor in determinarea e Dominlnd concepția teoretică pină la finele Renașterii*, concepția pitagoreică a fructificat și chiar a determinat apariția polifoniei* profesioniste (nn insă țl a aceleia spontane, pop ) Apariția armoniei (111, 1, 2) impunea totuși revizuirea, chiar dacă nu Înlocuirea pitagoreismuiul, astfel incit intervale ca terța și sexta*, devenite componente ale acordului*, primesc, inceplnd cu Zarlino, tot rapoarte simple (In frecvențe) : 3/4 = terță mare : 5'3 — sextă mare; 6/5 = terță mică ; 8/5 = scxtă mică ■ Descoperirea armonicelor* superioare ale unui sunet fundamental a dat un nou impuls cercetării obiective a raportului «Unire e și disonanță, natura acestora părlnd a fl definitiv elucidată pe baza legilor fizice O primă observație a fost aceea a înrudirii sunetelor pornind de la armonicele lor comune, astfel incit: a) două sunete slnt cu atlt mai Înrudite, cu cit au mai multe armonice comune șl cu cit acestea slnt mai grave ; b) gradul de Înrudire a sunetelor componente ale unui interval scade treptat holtz cu sunetele adiflonale, au fost invocate dc către cel din urmă pentru întregirea imaginii e — disonanță, in sensul că ele pot să întărească unul dintre sunetele Intervalului, stind Intr-un raport de e sau dc disonanță cu acestea И O reprezentare schematizată, dictată de necesități pragmatice, a teoriei e bazată pe seria armonicelor este explicarea intervalelor consonante prin frecvența apariției lor In seria armonicelor S-a observat, pe bună dreptate, că primele 16 armonice conțin intervalul de octavă de opt ori, cvinta de 5 ori, cvarta de 4 ori, terța marc șl sexta mare de trei ori, terța mică șt sexta mică de două ori; intervalele disonante (secundele și septlmele) apar numai cite o singură dată Ne aflăm, ca și In cazul pitagoreismuiul, tn prezența unei logici tn sine a numerelor nu și In aceea a unei explicații propriu-zlse Dar faptul nu a împiedicat teoretizarea c In unele sisteme componistlce actuale (SchCnberg, Hindemilh) pornind tocmai de la acest criteriu pragmatic ■ Dacă snb aspect experimental explicațiile numerice nu au mai fost satisfăcătoare tn epoca pozitivismului științific, chiar Și teoriile bazate pe seria armonicelor superioare nu au răspuns — cu tot pasul Înainte făcut spre coroborarea datelor fizice cu cele fiziologice și cele psihice— la toate întrebările pc care practica muzicală le ridică Teoria lui Helmoltz se aplică, astfel, numai gamei* naturale ți este dezisă de către temperare* Ea se aplică, de asemenea, intervalelor nu șl trisonurilor sau acordurilor* de mal multe sunete (In acordurile perfect major* sau perfect minor*, cc constituie baza armoniei clasice, apar bătăi chiar de Ia a treia armon Ică, a celor trei sunete componente, ceea ce ar tace ca acordurile să fie considerate numai imperfect cousonante) în virtutea teoriei bătăilor, disonanța ar scade la frecvențele înalte, clnd numărul bătăilor este foarte marc, or In practică, se constată că un interval disonant (ex 117 contradans registrul (1) acut Sunetele întreținute, ale instr cu coarde și arcuș, ale celor dc suflat (raai ales cele cu sunet fix ca orga* sau armoniul*) măresc efectul disonantelor Cercetările inai noi din domeniul fiziologici auzului (I, 1) (R Husson) pun sub semnul Întrebării rolul bătăilor in determinarea disonanței, punind, dimpotrivă accentul pe excitarea fibrelor nervoase: aceeași fibră riției cromatismului* wagnerian și, In general, romantic este o continuă tendință de „emancipare a disonanței” (Dahlhaus), plnă la gradul la care, așa cum sc va Inllmpla In atonallsm* și in dodecafonie* dihotomia с -disonanță practic dispare Dependentă, deci dc raportul In succesiune al formațiilor polif -arm , dc ceea ce precede șl ceea ce urmează unei structuri „verticale”, c este condiționată dc numeroși factori subiectivi și obiectivi, de stilul* operei muzicale, de intențiile autorului, motivațiile acesteia fiind, In cele din urmă, mai mult estetice decit „a număra") v încet, jotriva") 1 Abreviere traziclnd fenomenele firești ale clntării Mai dial in structura melodiilor* (v și consonantic, principiu) iar disonanțele (dc ex numeroasele secunde, mari și mici, incorporate oricărei melodii) nu erau percepute ca atare, ele constituind cărămizile de construcție ale acesteia Odată cu apariția polifoniei* occtd sc impune apriorismul e , care nu admitea decit parale- și nu doar pe consonanțe imperfecte) a dus la apariția unor forme mixte (оутй* faux-kiiirdon*) In eare atlt e absolute cit și cele imperfecte (terțele) contribuiau la crearea duetului polif , In mișcări contrare* șl antiparalele, care puneau tot mai mult sub semnul interdicției paralelismul, reductibil de sens sonor perceptibil, al octavelor și cvlntelor Odată cu afirmarea terței, cu toate tribulațiile mal mult teoretice ale acceptării el tn rindul e , statutul cvartet devine subsidiar, cvasi-con-sonant și chiar disonant in cadrul texturii polif - arm Aceste linii directoare se păstrează, cu mici abateri, in procesul fundamentării polif baroce șl a armoniei clasice (v anticipație; intlrziere; cambiala; pasaj, note de) Tot ceea ce survine In stilistica muzicală in urma apa- recurs in orch la e cu cinci coarde pentru lărgirea registrului grav al instr (do din contra-octavă) Notele sc scriu in cheia* fa iar In registrul acut In cheia гоі, cu o octavă mal sus față de cum sună ele In realitate Instrumentistul clntă la e — ținlndti-1 In față — stind pc un scaun înalt sau fn picioare Procedeele tehnice slnt similare cu cele folosite la celelalte instr cu eontradans ( nal multor linii melodice concomitente Termenul se intilnește pentru prima oară in scrle-■rile teoreticienilor din sec 13 — 11 (J de Gar-landia, Ph de Vitry, de Muris), dar exis-Iri’ ' a acestei practici este semnalată Încă din -n C 10, in tratatul lui Hucbald - „Мимса enchi-riaiUs” Apariția c a avut o Influență hotărl-■tosr asupra dezvoltării muzicii culte europ , , c cu linii melodice înflorite, e imitativ și e risturnabil* în urma numeroaselor critici aduse aridității metodei speciilor pe de o parU precumașl tn baza achizițiilor muzicologiei' contemporane privind esența fenomenului polif pe de alta, in pedagogia e sl-nu făcut loc in ultimul timp o serie dc tendințe înnoitoare Ele sc orientează in general pc următoarele direcții - l\ săudlrarva separată a » vocal al Renașterii și a e instr al barocului, ca două modalități tehnice diferite : 2) diului e prin cel al melodici* începerea stu-principala com- ponentă a acestuia; 3) însușirea tratării diso nanțelor pc baza funcției lor melodice si armo- nice, cu abandonarea metodei speciilor (L t 1 contrapunct dublu v contrapunct răsturnabil contrapunct răstnniabil (ranversabll), procedeu de scriitură contrapunclică* prin care frazele Ш melodice suprapuse slnt astfel construite Incit, chiar dacă vocile (2) Iși schimbă ordinea prin răsturnarea* intervalelor*, relațiile stabilite Intre ele să nu contravină regulilor practicii conlrapunctice Acest procedeu este mal des întrebuințat In scriitura la 2 soci (e dublu) șl la 3 voci (e triplu) C poate fi construit la orice interval* dar cele mai indicate construcții In care intervalele iși păstrează prin răsturnare calitatea consonanței* sau disonantei, slnt cele la octavă*, decimă*, duodccimă* tn c la 2 și 3 voci procedeul presupune ca una (sau două) voci să rămlnă nescliimbată(e), iar cealaltă (celelalte) să se răstoarne la octavă (decimă, duodecimă, sav oricare alt interval) in sens ascendent sau descendent (ex ) Formula proporțiilor răsturnării intervalelor tn contrapunctul răsturnabil la decimă: Formula proporțiilor răsturnării intere alclor In contrapunctul răsturnabil la duodectmă; (M M ) contrapunct triplu v contrapunct răsturnabil eontrasubiect, fragment melodic cc reprezintă o contrapunctare (v contrapunct) a temei* Jn fugă* șl care, cu excep|Ja expunerii, ncacom-panlatc, a temei la prima intrare (1), este concomitent cu tema V subiect; răspuns (G F ) contratenor, vocea (2) a 3-a care sc unește •cu tenorul (3) șl dlseantus (v discant (1, 1,2)) desfășurlndu-se tn cadrul aceluiași ambitus ■complement și de întărire a sonorității C se intilnește prima dată In sec 14, In compoziții de Philippe de Vitry și apoi in operele lui G de Mcchaut, păstrlndu-se pină la sfirșitul sec 15 Odată cu dezvoltarea noii școli polifonice* la 4 voci, termenul se conservă dar Iși pierde aplicabilitatea In realitate c reprezintă două categorii : e - bassus* și e -a/fus* Cu timpul termenul c a dispărut, rămlnlnd numai specificarea socilor de bassus șl altus De la acest altus sc ' : -'r ehoros „cor") 1 Cintare corală a u ■: structură este determinată dc corespor o muzicii cu versul 2 Gen al muzicii religb • ■> vest-europ caracterizat printr-o atmosfere meditație, liniște și reculegere Determi- in bis catolice și polifonic* dc către protestanți Odată cu Reforma lui Martin Lut! sec 16, e a căpătat o importantă dense! 'lă 1800 o societate corală putea cuprinde aproximativ 100 dc membri (inclusiv femei, nu dc mult admise la asemenea manifestări) Sec 19 este scc marilor c , acum ajunglndu-se adesea la ansambluricuprinzlnd Intre 200 și 800 membri C se alătură ansamblului oreh In simf (Bcc- sotzms MsxktenU ramtxUcl se e d țesaază lasă și amatorilor, scriind miniaturi corale sau diverse c pe voci egale ■ Sfirșitul scc 19 și începutul sec 20 trezesc și In țara noastră un interes deosebit pentru muzica corală, atit cea laică cit și cea bis Se înființează mari asamblori, cu o foarte bună pregătire: „Corul Mitropolitan” din Iași (1876) condus de Musi- educarea poporului In practica lotetcle* magmlicalul’ coregrafie corda (cuv it „coardă": fr corde) 1 tn muzica pentru pian, prin indicația una e („o coardă") sc cere utilizarea pedalei* stingi (de surdină*) care determină ca acțiunea ciocănelelor să sc producă, printr-o dislocare, asupra unei singure coarde In loc dc trei; due corde („două coarde”), rar utilizată, indică apăsarea pe jumătate a aceleiași pedale, determinind lovirea a clic două coarde Revenirea la normal se indică prin tre corde* sau tutle le corde 2 In partida* instr cu coarde, una c indică execu- roralA, formație vocală (feminină, masculină •sau mixtă), cu număr variabil de membri, fn forme instituționalizate, c este, fn unele țări, o formație de mari proporții Execuția c poate fl exclusiv a cappetla* sau cu acomp coral variat, variațlunl pe o temă* de coral (2) ce comporta, in general, tot atltca varia-ticr i* clte strofe are coralul Provine din С1Ю-raib'arbeitung (germ ) In care melodia de coral este amplificată șl ornamentată (v ornamentare) Cu timpul, melodia de coral devine un sirii : sau liber (uneori sint folosite și instr ) S-c- i diferențiat: a) coral figurat (v figurație): b) ioraZ canon*, un coral figurat cu dezvoltarea canonică: c) coral fagul (fugato) sau motet-*coral (coralul este ori subiect al fugii*, ori un canlus ил“-сога1; el fanle:tc*-coral (melodia de coral st» tratată In stil improvlzatoric): f) рагіііі/’-!: g) preludiu-coral (v preludiu (I)) (ex S Bach, Orgelhfleliletn cuprinde -I partite- rnoderată cu pași bătuți tn contratimp* și sărituri pe ambele picioare Figurile sc execută in xirăblereasca v eorăgbeșlc corăghește (corăgeasca, corâbiereasca), joc* popular românesc, dc bărbați san mixt, răs-pindit In Moldova centrală (jud Bacău, Neamț) Este varianta moldovenească a brlulul* carpatic și se joacă In formație de semicerc cu brațele pe umeri Are ritm* sincopat* cu motive* dice Mișcarea este deosebit dc viguroasă cu figuri de virtuozitate jucate pc loc altemind cu ocoliri (line) ale spațiului de joc In direcția inversă rotirii acelor de ceasornic, executate la comandă nanță*, e fixează capetele coardelor* La capătul opus, culele prind celelalte capete, avlnd rolul mobil al variației de tensiune, de acordaj (2) V elollnâ (G M ) сото di busscllo coregrafie « fr choregraphlc, din gr etiorea „dans" — graphcln „a scrie") 1 Sistem dc notare a dansului Începuturile notării dansurilor sc situează in sec 1G din nevoia de a păstra și transmite concepția inițială Sisteme imperfecte de notare au fost alcătuite de Fabrizio t' aroso da Sermoncta (ВиГ агіпО, 1581) Thoinot Ar beau (Orchișographie, 1588 tratat in formă dialogată despre istoria șl natura dansului, cu descrieri ale diverselor dansuri dc epocă) C esarc Negri f Vuore iiirentione di Bolti, 1601) in 1701, intr-o Culegere de dansuri sint descrise unele dansuri din repertoriul Operei din Paris, in 1852, Arthur Saint-Lcon publică Slcnuclnri-graphie, cu un sistem de notare paralei cu cel muzical, adoptat in 1891 de către Slepanov din Petersburg (in care au fost scrise, apoi, baletele lui Pctipa) Metoda modernă, Labanotation, alcătuită din simboluri abstracte, aparține lui Rudolf von Laban (1879—1958) Nici unul satisfăcător După apariția cinematografului, a vidcoinrcgistrăril se uzitează astfel dc mijloace care nu sint, desigur, cuprinse in sfera e , dar suplinesc funcția acestuia 2 Arta dc a compune pași dc dans, dansuri teatrale și In genere, balete* Acest al doilea sens al termenului este «9 лля) xSsplndU șl drse vzoroză, orfool ’ venlr, crearea oricărui fel de dans, a spectacolului de balet sau a părților dansante dlntr-un spectacol oarecare Pentru a evita confuzia de termeni, Serge Lifar propune pentru coregraf denumirea de choriauleur Orice e se sprijină pe o țesătură muzicală sau cel puțin ritmică (dansurile fără muzică slut foarte rare) C se realizează de regulă prin conlucrare cu un compozitor sau, mai corepetitor 12* nou, prin recurgere la muzici deja compuse (unele fără destinație dansantă) Marile personalități ale dansului au fost dublate, adesea, de coregrafi, unii fiind, totodată, teoreticieni 1810) a preparat, prin baletele (circa 100) șl scrierile sale (Scrisori despre dans șl balete, 1759), terenul pentru apariția baletului modern, inițiind „baletul de acțiune” tn care a excelat Salvatore Vigand (1769—1821), pentru care Beethoven a compus Creaturile lui Promeleu (1801) Evoluția artei e este organic legată de cea a baletului și, desigur, a muzicii Au scris balete Mozart, Gluck, Delibcs, Ccaikovskl, Glazunov, Straviuski, Poulenc, Satie, MII-haud, Aurie, Prokofiev, Copland, Haciaturian ș a ■ In România, coregrafii s-au afirmat dintre dansatori, crelnd o direcție marcată prin Însușirea limbajului clasic (prin Anton Romanowski), fecundat de sugestii ale pașilor dansurilor pop (prin Floria Capsall) Activitatea pedagogică, interpretativă și dc creație a fost strtns implețită, impunlndu-se personalități ca Olcg Danovsld, Tilde L'rseanu, Bela Balogh corepetitor, pianist acompaniator care ajută soliștii* — Iu orele dc studiu — la însușirea pieselor de repertoriu Pe lingă un dezvoltat simț al stilurilor*, c trebuie să dispună de o mare ușurință tn lectura la prima vedere a partiturilor V acompaniament (I R ) eorlamb ( extremă importanță tr dezvoltarea armoniei țiII, 2) Stabilirea definitivă a gamei* cromatice In care cele 12 sunete au principial, o importanță egală, se petrece odată cu reallzareif"teoretică și practică a temperării* egale Notația (1) europ tn uz apelează la normele alterație! (2—3) sunetele cromatice suitoare notlndu-sc, in general, cu diezi* iar cele coborltoare cn bemoli*, țlnlndu-se seama totuși ca sensibilele apărute să nu vizeze tona- pe aceeași finală (Brclet) La configurarea profilului acestui e profil ce vehiculează inter-valica primarii amintită, contribuie anumite legi ce rezultă din mutația (1 — 3) conjunctă și disjunctă a intcrvalicii tn modal, din evitarea semitonurilor imediat alăturate, intervalele aparent cromatice — cele primare — sint aceleași ca șl in construcțiile diatonice Principalul clement vehiculat or al intervalelor primare puitor, printre treptele alterate și cele nealterate Acest drum nu este Inttmplător, ci se ghidează după formula întoarsă B Situația stilistica a e Orice stare cromatică exacerbată sau generalizată este considerată de către cstctlclle* clasice sau conservatoare ca fiind expresia unei decadențe (v cthos) Sigur este că muzicile folclorice, ccl puțin cele din spațiul europ cunosc mai mult accidental e , in schimb epocile de mare înflorire profesională, dc avansată tehni- starca inonodică la cca polif a structurii muzicale n cromatizat (prin sensibilizare) vechile moduri, a condus la eșafodaje multiplu cromatice, ca de ex cadența (1) dublu-cromatică a lui Machault sau amestecul de moduri, cu sensibilele lor caracteristice, In stilul școlii neerlan-deze*; cromatlzarea madrigalului* (Gesualdo) devine chiar o manieră, conformă tendințelor manierismului* ■ In stilul armonic ce se afirmă deja In baroc* și, plenar, in clasicism*, alterarea unităților melodice sau armonice este limitată, păstrindu-se echilibrul intre diatonla predominantă și efectele alterării ce întăresc caracterul cromette i w dominontic antrenlnd dc regulă șl dominante* intermediare ■ Romantismul* extinde tot mat mnll stern c draectilllbrind raportul acestuia cu diutonia o dublă acțiune dc cromatizare nnmlfestlndu-sc pe dc o parte In armonic, unde componentele acordului* slnt alterate, fără obligația rezolvării disonanțelor* Intervenite, iar pe de alta In melodie, unde sensibilele apar peste tot; stilul „Tristan" al Iul Wagncr este simptomatic in acest sens ■ Atonalismul* a preluat e wagnerian absolutizindu-1 șl desfiin-țlnd, deci, diferența funciară dintre e și dia-tonie Reorganizarea spațiului total-cromatic (dodecafonic) temperat* prin scrie* confirmă tocmai egalitatea tuturor sunetelor gamei cromatice Serializarea altor parametri* de către Messiaen și post-serialjști reprezintă extinderea e In toate componentele structurii ■ Coexis- atingă cu buzele Pc tubul încovoiat al e erau1 7—8 orificil Instr , construit In diferite mărimi, avea un ton de un timbru* închis, cu caracter dur Sin : eornamulo lorto 2 Tuburi cilindrice (8') ale orgilor* din sec 18 cu sunet tare, de un timbru deschis (W D ) его ta le ( una din părțile componente ale misei* O desăvirțită pagină este e din Ml№ puternic afirmat in fundamentul arm prin cvartet (qiînrtci) ( , cl ,fag ) șl un corn, li? timp cc e dc coarde reprezintă un cvartet in care sc adaugă un e bas sau tn care unul dintre instr este dublat (2 vl„ 2 viole, v cel — ălozart, Beetliovcn, Spohr, Brahms, Bruckncr; 2 vj„ via, 2 V cell — Boccherini, Schubert, Tancev) Cvartetul de coarde, căruia i se adaugă pianul, este c cil pian (Mozarl Weber, Brahms, Franck Fauri, Hindcmith Enescu Șostakovici) Același cvartet dc coarde poate fi completai cu un Instr de suflat (c cu cl dc Mozart, Brahms) (G 31 ) cvlntnlct (]at qutnlus „al cincilea”), diviziune (1) excepțională a unei valori binare* sau ternare* In cinci subdiviziuni (A M ) eymbnles (cuv fr ) v talgere, eymbales antiques v erotnle cyinbalus v țambal cyrennicum ( era folosită cu acest rol, prin scc 13 —16, Însoțită întotdeauna de o cheie de sol 1 Abrev dominantă*: da capo*: dai srgno diseant* destra (v d m ) da capo (loc it de la cap, dc Ia început”), indicație prin care sc cere repetarea piesei muzicale de la început Abrev d c 11 e al fine arată că piesa trebuie reluată dc la Început fine 0 e al segno e pot ta roda cerc reluarea indicația: mlnuello d e seina rlpetirlont, ceea cc însemnează că, după executarea cu repetiții a fiecăreia dintre cele 2 secțiuni ale menuetului apoi Ia fel a trio(3)-ului Io repriză*, menuetul sc execută fără repetiții V abreviata; arte (1) dactil ( Sin diminuendo* Ant : crescendo* de-a-nvirtita v Imirlita de bă| v fecioreasca (1) deeustlab alenic ( 4 еЛѴе ' ' 'л semiton, cu excepția tetracordului lidic, format numai din tonuri Această compartimentare n spațiului dlatonie aproape generalizată In cele mal diferite arii geografice, corespunde unei necesități ordonatoare a auzului*, care împarte — in virtutea unor legi rămase incă obscure — , contlnuum"-ul frecvențelor* tn entități discrete Intervalele „mni mari” ale d au situat opoziție cu cromatica (v cromatism: gen (II)) și enonnonica* In concepția armonică, succesiunea diatonică a intervalelor conferă atit melodici* cit și armoniei (111, 1, 2) relief și forță, ceea ce este valabil șl pentru acorduri* Orientată spre d modală (cultă sau pop ), muzica sec 20 a pus un nou ncccnt pc d (ex In arta unor Stravinski Bartok, llindemith, Orff), opunlndu-sc, pc dc o parte, cromatizărll post-romautice de tip tonal și raportlndu-se pc de alta, la o cromatică de tip nou ea Însăși de sorginte modală 4)odccafonla* u anulat, dimpotrivă, granițele dintre d și cromatism dlaulos v milos, diblă v vlolină dieboreu V «litre chordi „coardă”), varietate dc tromba marina* cu două coarde, frecventă in scc 15 (Л M ) diefen, notarea muzicii dupd auz: d ritmic (notarea ritmului*): d melodie (notarea liniei melodice): d armonic (notarea lanțului dc acorduri*); d polifonic (notarea vocilor (2) melodice suprapuse) împreună cu sulfcgiul*, constituie treapta elementară a învățării muzicii dlereză ( :ti/ „sunete murdare"), sunete dc o sonoritate voit aspra, rugoasă, „gljlită”, obținute la instrumentele dc alamă prin folosirea surdinelor* și o perturbare controlată a emisiunii sunetului Ellington întrebuințează emisiunea d t in scopul exacerbării expresiei in lucrările de stil junglă" (jungle Style) Se pot obține și in dls, z»* diez*, tn terminologia muzicală anglo-germamcă ălse ( „J in care caz se determină grafic ritmul* lunar (cu accente (II, 7) din 2 In 2 elemente ritmice Ș ® К ctc ) D normală a notei În- tregi en punct este Iernară’, dacă împărțirea se face cu 3, 6,12, etc C‘* = 3eJ ej = 12 J) - 24 in care caz sc determină grafic ritmul ternar (cu accente din 3 In 3 elemente ritmice -J J J ио J) J? J) «c Xn ,,u,nal nota întreagă (cu sau fără punct) poate fi împărțită ca mai sus ci și diferitele ci fracțiuni Există și d excepționale sau neregulate ale ambelor valori,cu care se obțin diferite efecte expresive-ritmtec Ex : trioletul* : o J J -a j - ЛЛ dUofelul*:e J ,-вйеЛ J J J Alte d excepționale ale valorii notelor sint cvarlolelul* colnloletul* sexlolelul* etc (ex 1) 2 D masurilor, v măsură 3 D octavei*, v gamă: mod; telracord ; pentacord 4 D Intervalelor* se efectuează In sistemul egal temperat*, in părți egale sau necgale Ex : secunda* marc (tonul*) se Împarte In două secunde mici (semitonuri*) egale, dar octava se poate Împărți fie tntntervnle egale (12 semitonuri sau 6 tonuri sau 4 terțe* mici sau 3 terțe mari), fie neegale (1 cvartă* + 1 cvintă* sau 1 terță mare -|- Capoianu, D pentru orch de coarde șl doua el ) 3 Interludiu (3); Sin episod 4 Denumire 4- 1 sextă mică) In sistemele nclemperatc* nici un interval, d* orice mărime, nu se poate Diviziune (1) £ 8 а ѵ гіѵпе iritmetică divlza In părți egale, ceea ce a constituit unul din motivele principale ale părăsirii lor și a doptării sistemului egal temperat 5 (acustică) In timpul vibrației unei coarde sau a coloanei de aer dintr-un tub sonor are loc o d spontană a coardei sau a coloanei dc aer In elemente de 2, 3,-4, ori mai mici D prin 2 produce octava sunetului fundamental; prin 3, cvintă octavei; prin 4, cs arta cvintet octavei ctc In final, această d dă naștere seriei sunetelor armonice* 6 (Ist ) D armonică (geometrică) ți d aritmetică, după concepția lui G Zarlino, bazată pe fenomene acustice, reprezintă cele două moduri opuse In care pot vibra coardele sau aerul dintr-un tub sonor D arm (notată conven țional 1 ționarca regulați a unei coarde sau, ceea cc este totuna, de la o serie dc coarde de lungimi tot mai mici, corespunzătoare rapoartelor din paranteză Ultimele trei coarde produc acordul* perfect major* pe tonica* do (ex 2) D arit- pleacă de la o scrie de coarde cu lungimi de 2, 3, 4, ori mal mari decit cea mai scurtă Ultimele trei coarde produc acordul perfect minor* pe tonica la In alcătuirea celor două serii de sunete, unde Zarlino recunoaște existența tuturor intervalelor consonante* pe care le admite, constă asa-numita dualitate arm (v dualism)' Liupă evidențierea ca atare a sunetelor arm tn scc următor ji după confir marea lor științifica de către fizicianul J Sau-vcur (1701), s-a văzut că acestea erau tocmai sunetele corespunzătoare d arm zarlinkne Ele au fost numite arm superioare, pentru a le deosebi de cele Inferioare, corespunzătoare d orUmeUce Deși nici un tapt experimental nu a putut demonstra existența obiectivă distincți a arm inferioare, ele au fost considerate dc unii teoreticieni din sec 18 (J -Ph Rameau, G Гаг-tini ș a ) ca geneza naturali a acordului și modului min , datorite paralelismului originii lor Di xleland (Dlxle), ([’diksikend]) stil de jazz* născut In jurul anului 1900, In zona sudică a S U A , stil in care se practică improvizația* colectivă pc trei voci (2) (cornet*, cl trb ) ■ Critica fr desemnează prin D maniera interpretării de către muzicienii albi a stilului „New Orieans”* practicat dc negri (M B ) dixtuor ( Bach: unor instr din aceeași familie - <>!■■■ IdH de Bralims: suu unor instr dc natură diferită — ex Concertul pentru pian trp șl Г,dc Șostakovici) 4 1) bară V bară (II, 4), -7 D bemol, v bemol, в I) rffe: v diez (G !■' ) Dudelsack (cuv germ) V cimpoi, dnduk v trufii duet (It duello ; fr duo; germ Duell, Duo; «ngl duet) I Piesă vocală pentru 2 voci (1) •cu sau fără ncomp La origine stă o formă ■conirapunclică nencomp numită btcintuin* sa- : dlphonon (sec 15—17) în sec 17—18 іа o marc înflorire d dc cam (Slradclla, Л Scării:!!: Frescobnldl) cure c o contată* acomp : ■d da chicsa (dc biserică), asemănător unei arii (1) do capo sau arii dc concert (Slaba! Moter dc Pcrgolcsl) șl aria la 2 voci, devenit In scc 19 lied* la 2 voci (Mendelssohn, Schubert, Bralims etc ) Preluat In scc 18 de creația dc operă*, devine un număr* Important, dar fără o formă prestabilită, structurat lu funcție de necesitățile dram Poate II construit in dialog, din 2 linii melodice simultane sau succesive sau ca dublă melodic dc formă Închisă sau deschisă (d -srrnd) 2 Formație vocală care execută un d (f) V duo (E Z ) duhuri (cchiv gr pneumala, (BIZ ) v notație (IV) Ilulflăte (cuv germ ) v Iilfnru „sufluri") dulrayana (cuv sp ) V dolclun dulclnier (cuv engl ) v Jfaekbrell Dulzlan (cuv germ ) v dolelan duma șl dunika, epopee veche ucraineană care descrie lupta poporului pentru libertate, momente din luptele eroice nlc cazacilor Epoca de înflorire : sec 17—18 Textul se clntă tn stil recitativ* șl c acomp cu liră*, cobză* și mal tlrziu cu bandură* V btlină IMliasr : Kolrtsa Ph ( Cbrr Irn mrlalurken and rkylh-imln Jn/iau du nSraMirbw паіигміт GnSnțr ttlumy > Wiena, 1ЭОЯ; Diels P Di« tpiidu l’alhlirdn drr Cfavio 1957: Acela-i Pkouanafddcrte Melodie* der uhrainiuhtn re eâlierendr* (rtrin v ( Пмиу”), vot XIV BeiMfe un Cteni- duo ( Orfeu Ecou (!!!) preot sau de dincon in sti! rccitatis * la care cintărețul* sau corul* răspunde cu • „Doamne miluiește", Dă Doamne" sau „Ție Doanme" mitologică a lui Eco plingindu-și iubirea nclm-părtășilă; de aici nenumărate arii* In această perioadă folosesc procedeul de e , procedeu care se va extinde insă șl In opere care nu au idei o legătură cu legenda Ităminind un doct muzical de sine stătător, e va fi cultivat și in scriitura instr , întreaga epocă a barocului* fiind dominată dc această manieră de repetare in piano* a unei fraze* mal înainte enunțată in forte* Procedeul este preluat !n lucrări de factură concertantă sau responsorială* ca efect special (Stamltz, Sin fonta fn eco a S cinei; Mozart, Xotlurno pentru ; orch ; Chabrlcr, Etpaiia ; Rimski-Korsokov, Capriciu fpantol; R Strauss, Ariadna la Xaxos), sau ca principiu general al compoziției (Ilindcinfth, Echo penlru flaut fi pian), vlzind uneori stereofonla* eh ( ал» râmra Ія» (і si »іѵі;іік>)й) пи i-tle іпиЦипіІІиг limurilii adănga iraiiiitea numeralului ^X aî (VgMTOi) o realitate care s-n impus lot mal mult In decursul de/л olt lini muzicii biz după cum reale sint unele forme distincte — incă nelcorcll- referlm la prostimii* (îrpoeiptas pmomoht) care prezintă adeșca particularități distincte In raport cu e cărom le sint atașate Dacă mai avem 15C in vedere ți cele trei stiluri* menționate, existente la flecare e-, care prezinți! nu numai trăsături stilistice ci ți structurale ți cadențiale specifice, numărul de opt e nu poate reda nici pe departe realitatea, neputlndu-se limita doar la opt scheme modale, clte una pentru flecare e In afară de aceasta, indicarea scărilor prin octave cu diviziune (6) armonică pentru autentice șl aritmetică pentru plagalc, nu ne ajută la cunoașterea varietății de scări și structuri modale intilnitc in muzica biz Pentru toate aceste considerente, vom prezenta in tabele schemele e pornind de la ceea ce intilnim In practica muzicală — deci, in mss — și nu de ia teorie La flecare schemă modală ' om indica, prin durate* diferite, funcția sunetelor, maretnd finala — care nu reprezintă totdeauna, cum spuneam, „sunetul de bază” al e — prin valoare de notă întreagă, „dominanta”, atunci clnd este clară, prin valoare de doime ; treptele asupra cărora se insistă sau pe care se cadențează mal rar prin valoare de pătrime, iar celelalte trepte ale scării prin o' a] umplut, fu cazul existenței s două tlnale, cea trecută Intre paran- modale stau mss din sec 13 — 10 pentru cin- t&rile irmologlcc șt țUhlrarice, din scc 17—18 pentru clntările papadice Și pentru că muzica biz a evoluat continuu — fără ca această evoluție să Însemne „decadență”, cum se susține adesea — vom spccllica perioada din care provine schema respectivă ori de clte ori iese din cadrul menționat Proccdlnd astfel, nu facem decit să schițăm problema e , lucrurile puțind fi adincitc in studii speciale Nn ne preocupă schemele modale «de unor maqaimirt» orient, pătrunse in clntările post-biz și dăm, rezultă doar următoarele ■ a) e- nu sc incadrează tn schemele unor moduri octaviautc : b) numărul schemelor modale este mult mai mare^ccit al « , ceea ce poate ti explicat atlt prin evoluția artei biz cit și prin influența cui» turti muzicale — inclusiv a celei pop — din hiraricc, dar treptat fiecare stil a căpătat structură aparte Sin - mod (t, 2) •, glas (sl г tacit mrs (Ghcrchețiu): ntersuirc bisericeasca (Suce-ѵѵлпіі) Echiv lat-: modus; tonus* 7A3EU 1 eh ьо «Idomusicon ie» Ironice, montate intr-o cutie de forma unul 161 emmeles mal acut O pedală reglează intensitatea silințelor Alt instr din această categorie este cel jos funcționează tn general pe baza principiilor descrise elcclrophon, eterupiton, melocord, kalci-dofon, ondlolină, partilurofon, traulonium etc în categoria instr pluritone (care pot emite simultan mai multe sunete) sc numără orgile Ar lborn, Dereux, Ranger, polgchord, eonnsonala noraebord, ionika, Hammond, Ltpp (o orgă electronică) Sunetele electronice se pot obține prin combinarea generatoarelor electronice cu fixatorul clectro-magnetic al sunetelor Gencra- armonice*: cu ajutorul multivibratoralul se obțin sunete bogate iu armonice, iar generatorul l lrită, de o dinamică uniformă Prin mixtura eelor trei factori producători de sunete se pot okțlne combinații sonore nelimitate Prin lovirea nn<> tobe electrice (membrană dc microfon) se realizează sunete pregnante, ritmice sau aritmie c după necesitate, tn muzica concretă*, in afară de aceste clemente constitutive ale zgomote* externe (dc ex șuieratul locomotivei sirena vapoarelor, strigăte, sclrțlituri ctc ) înregistrate* pc bandă de magnetofon, relnrcgis-trate pe diferite turații, eventual inversate, iar efectele sonore obținute sint redate din nou Sunetele astfel realizate sc combină cu ajutorul unul instr denumit eleclro-clatucord ți din totalitatea varietăților sonore sc realizează „compozit- ' " Pentru aceste lucrări nu se mai poate folosi notația tradițională, recurgindu-se la semne, rare se aseamănă cu graficele clectroteh- cu text divers (mai iutii clntec funebru, apoi electronică, muzică muzică creată cu ajutorul generatoarelor* dc sunete electronice Spre deosebiredc muzica obișnuită, e este o muzică înregistrată*, rămlnlnd pc bandă magnetică, statutul său fiind acela de unicitate, rămlnlnd permanent identică cu ea însăși exclude de aceea factorul interpretare *șl face ncobllgatoric flx -rca grafică (cel puțin prin notație* tradițională) Sunctcle-lnrcgistrate pe bandă magnetică sint produse, variate, modulate, prelucrate de diferite generatoare dc sunete, iar banda magnetică astfel realizată este reprodusă in concert (1),pentru public,prin intermediul difuzoarelor* Tn acest caz, compozitorul este atlt creatorul cit și interpretul lucrărilor sale Totodată, creația sa presupune o cunoaștere aprofuudată a aparaturii electronice, o practică de electronist In realizarea e sc Intllnesc adesea loiaborări de e presupune, ca și muzica serială*, structuri* de bază fixe In funcție de înălțime (2), compozitorului in principiu toate sunetele cuprinse Intre frecvențele* 50—16 000 vibr /sec (In loc de 70—80 sunete tradiționale), durate variabile măsurate In cm de bandă magnetică, peste 10 de intensități exact măsurate (nu numai cele cuprinse intre ppp și fff), determinind o varietate practic infinită a efectelor Dezvoltarea e a cunoscut mai multe etape Dintre acestea menționăm : muzica concretă* (lărgirea componentelor electronice prin înregistrări cu ajutorai microfonului a sunetelor si zgomotelor), reuniunea sunetelor electronice cu cele ale vocilor (1) și instrumentelor* muzicale după o normă proprie e și apariția sintetizatorului* amer , care u sistematizat producerea automată a sunetelor și a unor structuri sonore Dintre reprezentanții e notăm pc Stockhaussen, Pousseur, Kfenek Bcrio Madernn Intre compozitorii români care folosesc sau scriu e sc numără Lucian Mețlanu, Cornellu Cezar, Livlu Dandaray lancu Dumi-trescu Adrian Enescu, Dinu Pctrescu șa electronlum, v electrofone Instrumente, eleclrophon v eleetrofone, instrumente elegie ( 8r, „odă" Inițial, ultima secțiune a poeziei lirice gr, (venind după strolă* și antistrofă'} A piesă lentă, In măsură* de—, dar cu caracter de marș*, formată din două fraze*, fiecare repetată întovărășea intrarea In scenă a unui personaj principal sau a unul grup de dansatori Astfel de e se Intilnesc in operele* lui Lully și ale succesorilor săi J S Bach le-a adaptat și pentru muzica instr (Suita tn La major pentru vl șl clavecin) 2 (în perioada premergătoare apariției operei tr ) Scenă cu clntece și dansuri In baletele* de curte sau ocazional In comediile vorbite (ex Burghezul gentilom de Molifte cu muzica lui Lully) Aceste scene capătă treptat un caracter cvasi-autonom, constituind astfel baletul cu intrări, precursorul operei-balet (v balet) 3 (După apariția operei) Act al operei-balet, avlnd o acțiune complet independentă (spre deosebire de actele unei tragedii sau comedii) II (în muzica bisericească) Piesă pentru orgă* — improvizată* sau scrisă — ce Întovărășește intrarea oficiantului (A M ) eoliană, harfă V harfă; sonet (7) eolifona (cuv ÎL) v mașiuâ de vini, eollnale ( Încă In conștiință sunetele scurse, care urmărindii se, produc unitatea dc conștiință raportată la obiectul temporal In unitatea sa, la melodic ( ) Dar melodia ea incă mul răsună, adică atlt timp dt mai răsună Ineă sunetele care li aparțin, vizate Intr-un singur ansamblu dc aprehensiune Ea a trecut abia după dispariția ultimului său sunet” (Vorlcsungen :ur Phdnomenologie des tnneren Zcilbewusslselns, In Johrbtkher fur Plnlosophle und pliHnomeiiologtsehe loriehung IX, 1928, 398 , sublinierile slut ale lui Husserl) Din exemplificarea citată decurg, pentru o f , cel puțin două fapte importante 1) Cfmpul de prezență nu se confundă cu simpla succesiune sens cfmpul unitar dc existență se oferă drept clmp de prezență a percepției dc conștiință 2) Conștiința noastră participă prin faptul că propune un sens unitar clmpului de existență și se implică prin trăirea actului muzical prczcntificutlv ca percepere succcdentă a timpurilor dc prezență- Foarte rar insă cer- a actului muzical Explicația stă In faptul că ele trebuiesc să se realizeze Intr-un ansamblu-constituit, cu o coerență specifică Acestea pot fi Îndeplinite fie ca cercetări aparțlnlnd unei estetici fenomenologice, fie ca analize și intuiții fenomenologice asupra actului muzical considerat drept modalitate specifică de semnificare Odată cu încercarea dc a transpune cercetările fenomenologice asupra unul domeniu specializat, apare Insă îndoiala dacă respectiva operație se mal poate realiza In raza obișnuită dată de clasificările și metodele curente Dc aceea cercetarea fenomenologică asupra muzicii nu mai este reductibilă la clasificările obișnuite, care așază muzica exclusiv in perimetrul esteticului șl nici posibilă doar ca strictă analiză* tehnico-profesională (deși aceasta este și ca absolut indispensabilă) La aceasta se adaugă o dificultate proprie metodei fenomenologice Fenomenologia nu c o știință deductivă, metoda releva doar pe scurt două probleme la B Ingarden, discipol și colaborator apropiat al Iul Husserl ■ 1) Nen- trallzarea de conștiință din cadrul actului de trăire estetică Intr-o independență creatoare față dc profesorul său, Ingarden respinge necesitatea unei „neutralizări’’ de conștiință, tn actul de trăire estetică Noi am adăuga că, pentru ca o trăire artistică să albă loe autentic In domeniul actului muzical, conștiința se antrenează Intr-o atitudine de „palhos”, adică de luptă acerbă pentru realizarea noetică a ceea ce garantează în mod evident adevărul (adică forța de convingere a justiției intuiției devenirii care constituie esența actului) In aceeași măsurii am modifica, pentru demersul fenomenologic muzical, și modul in care se face ceea cc Husserl numește „reducția de conștiință' căci pentru a înțelegi' in ce constă de astă dată conștiința (care nu numai că nu se reduce, ci apare concretă, intr-o structurare muzicală a unei simultaneități totale, ea pslehi, ca evidență a poziției dc conștiință manifestată muzical), trebuie din contră să se realizeze dc către concretul sonor structurat o cucerire intropatică a conștiinței — și aceasta nu numai pentru conștiința egologică, cl șl pentru toate conștiințele participante ale realizatorilor actului de redare, ceea ce duce Ia o transferare obligatorie, pe acest nivel, a unei conștiințe de ordin social, 2) Problema straturilor Ingarden face In domeniu] artelor, extraordinara descoperire fenomenologică a existenței straturilor El constată că, In opera literară, aceste straturi stnt tn număr dc patru Insă In mod greșit, dintr-o necunoaștere mal adincă a muzicii, el limitează pentru actul muzical numărul straturilor la unul singur Aceasta provine la Ingarden și dinir-o definire prea măruntă a trăsăturilor straturilor De aceea trebuie să le redefinim mai larg Straturile stnt manifestări ireductibile dar convertibile ale forțelor de sintetizare umane, de patru tipuri diferite, aflate la baza artelor principale, dar prezentate obligator tn modalitatea specifică a fiecăreia dintre arte (tn cadrul actului artistic specific) Primul strat, al actului de trăire și al nocticel funda mentale, se manifestă In muzică drept prezenli-tlcarca cinetică Al doilea strat, al comunicării, tensional, se prezintă In muzică, spre diferență de literatură, drept comunicare afectivă, obligatoriu non-noțlonală Al treilea strat, inten-sfbnal, al reprezentării, se manifestă muzical ca modalitate simpatetică de aprehensiune, drept „mimesls Al patrulea strat, ce se confundă cu ol doilea nivel, propune elementul necondiționat, care nu poate lipsi din nici un demers fenomenologic dc orice ordin (inclusiv artistic) așa-zisa „reducție de conținuți " care >n xourică cere o prezență concretă a lumii sonorului, structurată ca lume a psihicului și duetnd la cucerirea intropatică a conștiinței Enumerarea esteticienilor care au o contribuție directă sau Indirectă la fenomenologia muzicii nu ar fi com- 179 fenomenologia muzicii 0 plctă, daoă nu l-am cita pe Galoano Delta Volpe (18Э5 —1968), care a Încercat o fuziune a fenomenologiei și esteticii marxiste în CrUlca gustului (1960) Della Volpe stabilește distincția intre arte și științe prin criteriul extrem de important al contextualitățli, care caracterizează actul artistic, adică faptul că actul artistic presupune obligatoriu o contextualitate, absentă In știință Contextualitatea, adică organicitatca dialectică a procesului actului dc trăire, este in muzică o condiție fundamentală, care garantează logica, de natură dialectică și interco-nexivă, a actului muzical Cu aceasta sc deschide și o problemă a demersului dialectic din cadrul fenomenologicului muzical (pe care OcIIa Volpe nu a Întrevăzut o) Căci contextualitatea este sinteza noetlcă depășind In artă sinteza dialectică care nu este dccit o alternate ce se corelează unei prime poziții dlcotoinlce л existenței concomitente duble teză-antitezâ Cu toate că Xtcolal Hartmann (1882—1950) nu este un reprezentant direct al fenomenologiei, fn tulburătoarea sa Esteticii (apărută postum, 1953) se recunoaște o subtilă filiație fenomenologică, atlt In planurile celor trei părți alcătuitoare ale cărții, care tratează in fond cele trei nivele fenomenologice, cit și In preluarea creatoare a ideii straturilor Apariția lucrării In 1b română (Buc 1974) ne dispensează de a o prezenta mai pe larg, dar ne incită la o critică de principiu asupra referirilor ei la muzică Ceea ce decep- llsmulul născută din filozofia anterioară fenomenologiei, căreia I s-a putut sustrage numai Schopenhauer cu o intuiție care-1 făcea să bănuiască un element profund al esenței muzicii Muzica este definită de către Hartmann prin „negativă", prin ceea ce nu este ea față de cuvlnt și reprezentare, ca artă ,nereprezentativă” (dealtfel reapare puerila așezare a muzicii alături de arhitectură și nu mai puțin naiva discriminare intre muzica absolută și muzica cu program), in loc să sc recunoască de la bun început caracterul propriu al noeticei muzicale de a se investi In dinamica unui act cinetic contextual șl de a apare intuibilă ca atare, ab Initto Xeavlnd această axă permanentă de referință noetlcă, concretul sonor este văduvit de posibilitatea sa de a căpăta aspectele noezice si noemlce proprii, ceea ce duce la nevoia de a aștepta o etichetare „din afară" a semnificațiilor muzicale \u este Înțeleasă nici vocația dublă a muzicii autonom-heteronomă, capacitatea sincreticului" primordial al muzicii de a revărsa sensuri in modalitatea autonomă a muzicii și capacitatea autonomului muzical de a fi disponibil (transparent) spre o heteronomie (reală sau mai ales prezumată) care nu atinge Insă absolutul în România dintre cele două chideri spre cunoașterea estetică — In special estetica teatrală Studiul său Husscrl, o introducere tn filozofia fenomenologică (55 p din cadrul Istoriei filosofici moderne, voi III, apărut șl In extras, 1938) este încă și azi o excelentă expunere, vie și pătrunzătoare, bine Informată șl accesibilă Vederi fenomenologice personale și creatoare transpar și In alte lucrări, articole șl polemici ale sale de la ampla lucrare Modalitatea estetică a teatrului (teză de doctorat, 1937) plnă la notele din jurnalul său Un valoros reprezentant, la noi tn țară, al Cercului de la MUnchen, Încă prea puțin cunoscut, este t ictor lancu, elev al lui A Pfămdcr (a se vedea admirabilul său studiu din Metodologia tslortet Șl criticii literare — Metoda fenomenologică tn critica literară (Buc , 1969) Dintre publicațiile de informații șl dezbatere cităm in primul rind lucrările celui mni remarcabil cunoscător al domeniului, prof Л1 Boboc scrierile lui fudor Ghidcann (Conștiința filozofică dc la Husserl la T de Chardm 1981) șl Crizantema Joja (articolul ; Abstracția și teoria modernă a semnificației, |n ; Probleme de logică, voi VII, 1977) Pentru domeniu) esteticii fenomenologice, cartea documentată a lui N Vamna Tendințe actuale tn estetica fenomenologică și unele studii datorate lui X Tertulian Marcel Petrișor ș a în general trebuie să spunem că toate csteticile fenomenologice de plnă acum nu au reușit să fixeze precis trăsătura de bază a unei f , intriicit ignorează un principiu fundamental husserlian : Zu den Sachen selbsl („a te adresa Însăși lucrurilor ') care pentru muzică este hotărltor Intr-o estetică muzicală autonomă, așa cum se cere estetica fenomenologică, nu poate fi altă referință noețlc-noematică declt concretul sonor In prezentarea sa triplă 1) ca plăsmuiri ale formei” — adică ale instituirii actului muzical unitar de conștiință, realizator diacronic al virtualității de semnificare, 2) ca structuri — adică alcătuiri muzicale ale totalității — care fac să apară In ele (intr-o modalitate strict specifică) unitatea psihicului uman și dau garanția realizării unității de conștiință și a regiunilor el; din analiza prezentării concret-sonore a structurărilor rezultă poziția Intropatlcă a conștiinței donatoare de semnificație 3) ca diverse con-structe muzicale reahztad concret expresia semnificației de conștiință finalizată tn ideația dc transcendență Din aceasta rezultă cele trei nivele ale fenomenologiei actului muzical — adică diviziunile de bază obligatorii ale demersului fenomenologic, ca unități funcționale specifice Nivelele sint trepte ale realizării muzicale semnificative, impacturi ale actului muzical asupra conștiinței, raportări obligatorii ale lui la conștiință, Intruclt actul muzical nu se valorifică noetic declt prin evidența manifestării In el a prezenței de vreun ordin ierarhic a conștiinței Sonorul muzical este, prin el Însuși, generator de sens, mediator de conștiință și fenomenologia muzicii 1П0 purtător dc semnificație F vede specificul muzical ca prezentare sonoră concretă (absolută autonam-heteronomă) a faptelor dc semnificație Legea fenomenologică de bază s-ar putea enunța astfel : lot сеса ce exista ca sens, postite fl exprimare dc conștiință iși glisefte apariția șl prezentarea de orice ordin In lumea concretului sonor, adieă In plăsmuirile, structurile și construclele sule, cu singura condllle ca ele să se refere tn permanentă la o contexiuare noetică a actului muzical F este dc fapt una prin ca Însăși muzica nu are decit deschiderea spre semnificație, ca căpăllnd sensul care o poate duce la semnificația abia tn cadrul actului Nn „Opera muzicală” este obiectul de cercetare al fenomenologiei muzieule, cl actul sub forma sa realizată, prin participarea obligatorie a celor ce redau muzica, intrucit altfel muzica nu duce la actul dc trăire Scrlindu-și opera, compozitorul — in măsura talentului său — are in vedere intențional posibilitatea de neitatc nu anulează pe cea primară, a succesiunii, și nici nu o face ininteligibilii (așa cum sc Inttmplă tn artele realmente temporare) — dimpotrivă o dimensiune adaugă un surplus dc interes celeilalte, iar conștiința le agrează cu o egală plăcere pe amlndouă Aceasta duce la posibilitatea dc a aduce tn cadrul conștiinței egologicc, prlntr-o transferare dc rezidență Întreaga bogăție a unor raporturi plurale de conștiință Manifestările psihice prezentate dc muzica de tip polifon-simfonic capătă astfel aspectele depline In psichi, produs cgologic al socialului Dar cu aceasta, relațiile operatorii interpcrsonalc care apar evidente In actul dc redare șl care se subsumează In muzică triadei dialectice lărgite propun, ca un complement a demersului fenomenologic, un dublu demers dialectic — In curgerea succesiva șl in manifestarea intetsublectlvă a factorilor actanțl Căci natura polifonlc-simfonică a muzicii este totuși secundarii țl derivată din natura sa primordială cinetică șl acordă astfel preponderență succesiunii, afirmtnd astfel puternic dialectica desfășurării sale De aceea o fenomenologie a actului muzical nu se poate Înfăptui complet •decit prin realizarea a ceea ce Geiger arătn ca necesitate, pentru o estetică fenomenologică, a Îmbinării fenomenologici cu spiritul dialecticii hegeliene Revenind la statutul definitoriu al muzicii, la caracterizarea ei ca artă a cineticului observăm că ceea cc Împiedică ca această definire să fie unanim acceptată provine din faptul că pentru „bunul simț” spațialitnten acestei mișcări nu „se vede", Inlruclt calitățile a-temporare ale obiectelor aparținlnd lumii sonorului se manifestă sub o formă sugerat loă; sunetele au înălțime (2) țl relații de înălțime au volum, amplitudine* (intensitate (ă)) culoare, precum și o proveniență (stcrcotonle*) In cazul polifoniei* De aceea există o Inerentă, In afara’tliupului (ca și duratele* muzicale, dealtfel), dar toate sc produc In durată (ceea ce nu c același lucru cu timpul intuiției și al obiectelor intenționale ale actului muzical prezentificativ, care e ireversiv șl conexat dc mișcare) De aici faptul că cinetica muzicală acest timp este unul special: Ireversiunea sa este prevăzută in relații — atlt succesive cit șl simultane — strict determinate teoretic Ea poate fi, in scopul redării reproductlvc: fixată, suspendată, manevrată, decupată, analizată, reluată ctc , dar In cadrul actului prezentlfi-cativ ca apare realmente ca ireversibilă Insă fixarea rigidă, cantitativă, „matematică" privește doar suportul rcproductlv al redării, nu și redarea Ideatlvă, care e de natură calitativă și flnalizantă și cerc depășirea acestei fixități mecanice prlntr-o emergență a redării determinată de poziția noetic-nocmatică, imposibil dc fixat In Însăși semnele muzicale scrise Redarea ideatică muzicală cerc o rigoare mal înaltă pentru că antrenează lumea sensurilor sonorului muzical tntr-o lume superioară stadiului său inițial In universul unitar perfect al semnificației șl creează efectul transcendenței tn existența umană ideată Prin faptul că orientarea noetică se înfăptuiește pc un ax cinetic, cele două corelate care rezultă din analiza noetică u intuiției mișcării ne dau noesa, ca proiect semnificativ al unei persoane solitare șl поста, ca plurală (încă neincadrată In cineticul contextual) Cele două corelate se produc in dimensiunile pe care Bergson le-a denumit tlmp-duratâ și tlmp-spațiu (timp obiecte): noeza tn timpnl-durată iar noema in tlmpul-spațlu Șl f însăși, deși Încă timidă, are o oarecare tradiție Primul care a abordat și publicat asemenea cercetări, cu recunoașterea deliberată a punctului dc vedere fenomenologic, a fost dirijorul Ernest Ansermet (1883—1963) Lui I se datorează o amplă lucrare: Les fondements de la mustque dans la consclence humaine (Neuchatcl, 1961, 2 voi , 603—291 pg ) precum și o sultă de Interviuri, luate de un alt adept a! fenomenologiei 181 Fidel J -CIaude Plguel (Xeuchatel, 1983) Postum a fost publicații o selecție destul dc bogată, reunind articolele sale cele mai substanțiale Dimensiunile lucrărilor, care desigur merită să fie citite cu atenție, ne împiedică să facem orice tentativă dc expunere a vederilor sale, unele extrem de valoroase din punctul de vedere pc care II urmărim aci (In special In unele din articolele sale), alteori cu semne de Întrebare Lucrarea sa principală este, după Însăți mărturisirea autorului, doar o introducere ( I) la o fenomenologie muzicală inspirată dc Ilusscrl și >, rtrc Citirea ci lasă un sentiment dc insa- tisfacție din trei motive: 1) Deși Anscruict descoperii o lege justă a percepției muzicale, prin care complicatele operații de calculare ale relațiilor de înălțime sint reduse logaritmii -, fapt cure se produce aevea In realitatea psiho-fizică ulterior revine permanent și Inutil la o insidioasă calculație matematică, nccscnțială pentru fenomenologia actului muzical puni -d un model tonal (v tonalitate (I)) drept m>n~ ă dc judecată valorică, autorul este intr-o pic-ancntă polemică și atitudine dc dcscon- sid-rare a celor mai importanți compozitori contimporani, ceea ce II închide orice înțelegere fcn>: cnologică a acestora Ori fenomenologia nu -tubilcșle norme dc acest fel 3) Cu toată vastitatea materialului, rezultatele pentru o ironiile Musikaslhelik („Estetica muzicală luriscștc atașamentul la fenomenologie tanl 11 f O viziune autentică și bogată in intuiții pnbilc cititor, Intrucit nu există o expunere teoretică autorizată care să provină din primă mină, ci doar unele interviuri șl note dc curs disparate F ți-a găsit la noi cxponcnțl informa’ : și atașați in scrierile muzicologilor I Rusu ți Gh Firea Dc asemenea, o viziune largă a fenomenologiei stă la baza teoretică si practică a școlii dirijorale din țara noastră, condusă de C I 'iigeanu ; caracteristica acesteia este sinteza demersul dialectic hegelian și consecvența nsă In aplicarea la concretul muzical, adică nomenologie afectului muzical, cu o referire permanentă obligatorie la realizarea sensurilor si semnificațiilor prin raportarea la conștiință ferăstrău (it Sega; engl saiv; fr șefe; germ Săge) Instrumentul a fost introdus In muzica ușoară* și de jazz* in urmă cu cllcva decenii Este construit din o lamă dc oțel foarte flexibilă O extremitate a instr se fixează Intre genunchi iar cealaltă sc ține cu o mină, dlndu-l-sc diferite curburi pentru a obține înălțimea (2) dorită Sunetul se produce in două moduri: prin lovirea lamei cu o baghetă (2) a cărei extremitate bombată este învelită cu piele, sau prin frecarea muchiei nedințate a lamei cu un arcuș (de V,—ccl sau de c —bas) Excelează in redarea dc glhsandi* O variantă perfecționată a f este flcxntonul instr utilizat și In parți al de Schflnberg) (А I’ ) fericiri (gr pzjMșiopol makarismol „fericiți” ) grup de 10 versete din Noul Testament (Matei, V, 3 — 13) care sc execută recitativ*, ca stihuri* combinate cu tropare* scurte, la antifonul (I t) al 3-lea din liturghie* cintă fără a mai fi combinate cu troparele Pe textul f-, C Franck a scris lucrarea corală cu acomp instr, Les Biatltudes (N M ) fermatn (cuv it-, „Închidere”), v coroană" fes, fa* bemol* In terminologia muzicală anglo-gcrmanică feses, fa* dublu bemol* In terminologia muzicală anglo-germanică festival, eveniment artistic național sau internațional In cadrul căruia se tntllnesc formații șl soliști dc prestigiu F celebre: Edinburgh Lucerna, Aix-en-Provcncc, Besanțon, „Primăvara la Praga”, Bergen „Holland”, Bath, f Gylndebourne Unele f vădesc caracter dc medalion: f de la Salzburg (consacrat lui Mozart) cel de la Bayreuth (consacrat lui Wagner), In timp ce altele, avlnd uneori numai parțial acest caracter (f „P I Cealkovski” — Moscova, „B Bartdk" — Budapesta, „G Enes-cu” — București), se axează pc programe variate Programele precis direcționale privesc In cadrul unorf , fie un anumit gen (folc-, muzică de cameră, corală, ușoară, pop, jazz ctc ) fie o etapă istorică (muzică veche pc dc o parte: f la Brugcs - Belgia, f Mustea Anttqua Eunpae Orientalii de la Bydgoszcz - Polonia; muzică contemporană, pc de alta : f „Toamna la Varșovia”, f- de la Donaueschlngen, f de la Royan, Bienalele dc la Veneția sau Zagreb) (I- R-) flddie (cuv engl ) v fldula (2) Fidel (cuv germ ) v fidnla (2) fidnla іяг lldula (cuv lat ) 1 Denumirea generală utilizată tn ev med pentru instrumentele cu arcuș* originare din Orient 2 (germ Fidel; engl flddle) Instr cordofon cu arcuș de origine orient, din sec 10—15, сц corpul plat de forma unei lopeți Un orificiu rotund de vibrație de pe fața fnstr a fost mai tirziu schimbat in „t"-uri Intre jgheabul capului și cordar*, peste un glt scurt, erau întinse 3—4 coarde, eventual 1—2 coarde burdon (II, 2), acordate diferit tn funcție de regiune și dc ергч-я disponibili! , te cursului melodic propriu haro- cuini’ și clasicismului flote fi bee (cuv fr ) v flaut drept flăte d'amvur (cuv fr ) v flauto d'auiore flătet (cuv fr ) V galoulet tutelar Termenul, de origină engleză, născocit de arheologul W J Thoms, in 19-18 derivind din [olk „popor” și lore „știință, înțelepciune”, deci, „știința, înțelepciunea poporului”, a fost adoptat, treptat, de toate popoarele europene ca excepția germanilor care utilizează Volks-kunde și Vbllrertamde, Xaliiriiolkerkunde „știința popoarelor [primitive]” Italienii au păstrat mult timp termenul demologie, iar grecii, biografie, tnsușindu-și denumirea cngl mai tirziu La români, cuvintul f a fost acceptat la sfir-șitul sec 19 (Hasdeu — 1885, G loncseu-Gion—1883, toga — 1893) cu grafia folklore Astăzi, termenul definește totalitatea operelor de artă create de popor, sivlnd trăsături de conținut și formă specifice Parte integrantă a culturii naționale, f reprezintă prima etapă a culturii spirituale, in care se reflectă in chipul cel mai direct și mai sincer spiritualitatea unui popor, modalitățile de simțire și glndire, concepțiile despre lume și societate ale acestuia F cuprinde manifestări artistice din domeniul literar (f literar), muzical (f muzical), coreo-grafie (f coreografie) și dramatic (teatru folcloric) Conceptul de f nu întrunește consensul tuturor folcloriștilor Unii înglobează in acest termen intreaga cultură materială și spirituală a unui popor (alături de cele enunțate, ei studiază etnografia și arta plastică) Trăsăturile esențiale ale f : are caracter colectiv (deși creat inițial de un individ, reprezentant al colectivității produsul folcloric este preluat apoi de ceilalți membrii care au libertatea di: a-l transforma), este anonim, oral, accentuat tradițional, sincretic* (îmbinare a textului poetic cu melodia șl dansul sau numai cu melodia), funcțional Creație deschisă, capabilă de „actualizare” In continuă variabllitatc, devine „contemporană" in fiecare epocă Istorică, pentru a corespunde cerințelor și nivelului artistic-cultural al oamenilor, păstrindu-și totodată trăsăturie fundamentale Marea diversitate de genuri, (1, 3) și specii este o consecință a vechimii și propriu-4:is șl doina*, (vocală și instr ), cintecul epic și balada (IV), cintecul de joc* și reperto- -riul de joc, folclorul copiilor Sinteză a culturii traco-dace și romane, f romanesc a cv„!uat de-a lungul mii , pâsirind pini astăzi, togii de la un ținut Ia altul, vestigii ale unei vechi mentalități — corespunzătoare condițiilor de viață și de muncă din trecut — referitoare la capacitatea de influențare prin artă a lumii incor jjfc rotoare, In scopul de a asigura fertilitatea pă-mlntului; bunăstarea și fericirea individuală, in melodică și poetică s-au menținut element; de expresie străvechi, îmbogățite de-a lungul timpului, ceea ce explică coexistența, plnă astăzi, a mai multor straturi de evoluție: meco fi arhaice alături de melodii de origine mai nouă, sisteme (11 6) ritmice variate ca origine și structură (giusto silabic, parlando rubato, altsak ritmul copiilor), sisteme (1) sonore alcătuite dintr-un număr diferit de sunete, cu organizare internă simplă sau complexă (bi- plnâ Ia liexa-cordii*, pentatonicc* și prepentatonice) moduri (1, 3) arhaice de șapte sunete, structurate din mai multe fragmente modale, sisteme c-ato-nice* și cu coloratură cromatică* etc ), tipuri arhitectonice (v structură arhitectonică) reduse sau ample Existența In t adulților numai a două tipare metrice, cu structură binară* (cu excepția f copiilor, care au păstrat și nltv tipare), probabil de origine romană, a determinat o configurație originală a melodiei și, in același timp, a limitat influențele din afară, bogăția tipurilor melodice și a variantelor (I ') avi nd nltc c azc și anume atitudinea creatoare a intcrpreților, talentul excepțional al maselor de exteriorizare, tu cadrul unor limite tradiționale, a sentlmcatclor șl atitudinii față de evenimentele economice și sncial-politiec Condițiile politice de viață din trecut au determinat crearea stilurilor muzicale regionale, ale căror trăsături esențiale silit comune Întregii culturi folclorice Transformările lente survenite in funcție, tematică, uneori, tu maniera de execuție (solistic sau In grup, vocal, Instr sau mixt) s-au efectuat In mod inegal in cele două categorii principale ocazionale și neocazionale) ca și de la o zonă geografică la 187 alta Bogăția repertoriului fieeărui gen (tematică stilistică, structurală) confirmă legătura permanentă a f cu viață oamenilor, funcția sa de coeziune socială și de tovarăș la bucurii șl suferințe, capacitatea dc Înnoire continuă a elementelor secundare Multe dintre genurile rituale, datorită pitorescului și valorii artistice, și-au pierdut funcția inițială devenind spectacole cu caracter distractiv („rituri-spectacole”, Tos-chi): procesul de accentuare a elementului artistic este astăzi un fenomen in continuă creștere După nașterea culturii înalte Individuale, „culte’', t devine o sursă importantă de inspirație, asigurlnd originalitatea și caracterul național al operei de artă Folcloriștii români, prin lucrările lor științifice au făcut cunoscută frumusețea, originalitatea, bogăția și varietatea producțiilor folcloric», precum și persistența unor elemente comune Întregii omeniri, sau mimai europenilor (teme lirice și epice, fnstru-m«nte* sisteme sonore, ritmice, forme și stiluri* (silabic și mellsmatic), formule intonațlonale, legi de creație și evoluție proprii artei orale T tlnomusfeologie (E C ) folk muslc (cuv cngl /'fouk mluslk/ , muzică folclorică”), gen dc muzică ce abordează forma clnlecului folcloric de origine anglo-saxonă, tncadrindu-se in titlul generic dc muzică rock (pentru a se deosebi de așa-zisa muzică ușoară*) Clntecul este interpretat de un solist*, vocal care se acompaniază la chitară* în perioada anilor 1840—1950, f a fost repusă in atenția publicului de către Pete Seeger, Woody G-uthrie ș a , cucerind repede audiența acestuia prin simplitatea subiectelor abordate, cuprinderea preocupărilor, sentimentelor, trăirilor oamenilor simpli, prin frumusețea vechilor clntecc pop sau a noilor melodii compuse In stilul acestora Un clntăreț dc f autentic Iși compune șl textul și melodia cintecclor sale (ex Bob Dylnn, Juan Baez, IV Guthric ș a ) echi dans portughez a cirul formulă muzicală a (ost mult Moșită tn mc 17—18 ca bază pentru variațiuni*, înrudită cu passacaglta* fi clacat na’ Prima mențiune a unei melodii intitulată t a fost făcută de Salinas In 1577 în timpul barocului* a fost introdusă Intre formele ostlnato*-ului Cei mai importanți compozitori care au utilizat-o: Corelll, Vivaldt, Frescobaldt, Lully, Pcrgoiesc, J S Bach, C Ph E Bach Chcrubini, Liszt Лія ( op₽cid „căpăstru pentru legat calul de iesle"), (In antichitate) legătură de piele folosită de interpreții la aulos* pentru a-«i comprima obrajii in timpul clntatulul (s; reducea astfel efortul muscular) (A M ) Intilnlt încă si astăzi In Toscana) Jucat c> cel atlt terantcllei* анідоѵ in vreapne unor vouperm uiann, Cantpra și J S Bacii este mai api de gigă* Catnpra (L'Europe galante, 16- foiictikd simadia) (BIX ) v notație (IV) fonograf, primul aparat dc Înregistrare* și redare imediată a unor surse sonore, inventat tn 1878 de T A Edison A servil folcloriștilor ca mijloc de culegere științifică, cilindrul de ceară care înmagazina materialul înregistrat puțind fi ascultat de multe ort In scopul transcrierii* cit mal fidele față de original Față dc notația „după auz” care avea dezavantajul perisabilității șl acela că informatorul nu clnta niciodată la fel, Înregistrarea fonografică putea păstra Șl timbrul* vocii (1) și emisiunea vocală specifică unei zone folclorice sau unui informator, F- a fost Înlocuit după cel dc nl doilea război mondial cu magnetofonul* X : culegere; arhiae Jonograjnlce (L B ) fonotecă ( persistența șl gradarea retorică a „motivului destinului” din prima parte a Simfoniei a V-a de Beethoven nu pot fi corect realizate In afara contextului conținutului formei*, planurilor armonice, amestecului și diferențierii timbrurllor* dialogurilor și coni-plcmcntnrilăților grupelor Indicațiile partiturii* sint prețioase Dar chiar iu tema secundă a primei părți din simfonia sus-nienționată f se cere ameliorată nu in litera ci in spiritul muzicii Cu tonte că indicațiile de f nu început it frmse), unitate a discursului melodic delimitați de două cadențe (!>• TrăsăturOo dlstinc- pini la romantismul* wc Ifl șl școlile naționale) unitățile subordonate sau supraordonate f-sint controversate ■ După It Rtvmann, f A grupuri 4 grupuri f rămine o chestiune de instinct muzical și cultură stilistică*, întemeiate pe un sistem clasic de secvcnțnri (v progresie) periodicități de accente, dezvoltări prin Fragmentări motivlce, Jn situația In care motivele* componente au cite douii măsuri* Flecare, t se extinde la 10 măsuri F subordonează : semifraza, grupul și lax frecvențl 18 (ex : coarda lu a vl vibrează cu f de tltl osci- dclulul structural simetric propus constituie un caz dc vinul ■ V d'Indy preia șl dezvolte teoria rfeniunnfanâ asupra f-, propunfnd insă anumite modificări dc ordin terminologie : (ex 2) în , 1946; Giule 'ino V și fuștean u V„ Tratat de teorie-wurfdi Buc- 1962 (IX I' l yavotă ( mărânghlle zlata ctc ), răsplndit in Cimpia Dunării șl Dobrogca Arc forme de desfășurare variate (cere de mină In linie, perechi, solistic etc ) ca și multiple prize (lanț de brațe, de o mină, de ambele mlinl etc ) Melodii in ritm ufcsak (v sistem (li, fi)) de trei timpi, cu ultimul alungit încadrate tn două fraze* pătrate — înrudite sau nu — mai rar din mal multe fraze Elementul esențial al unității variantelor este ritmul asimetric, care Iși găsește expresia coregrafică In diferite forme cinetice (mers In stil de horă, mers pe diferite direcții, invlrtirl, bătăi, balansuri, flexiuni adinei ctc ) (С C E C ) ylgă ( "-el peste clapele albe acerați tehnică este valabilă și pentru clapele negre ale instr Mult luni dificil este Ц In terțe*, sexte* sau octave* paralele, realizat printr-o mișcare lunecătoare a milnll cu după degete limite rigid (Mozart folosește || In sexte paralele In cadența Varia-(lunilor pentru pian In Do К V 261; dease-menea Beethoven utilizează g in octave primul s'crs al slujbei religioase din bis romano-cal clntul dc ceiebrant; Gloria in excelsu turma g chinezesc; it goiigo chinese ; engl r/i(nrse gong; ir — gong chinols: germ, ehintftsclirr Gong In orch simf a fost introdus de Saint-Sficns, In opera Prințesa lînârâ (1835) Se utilizează 12 gonguri dc mărimi diferite (20— 60 cm 0) G chinezesc, ca structură șl formă, se aseamănă cu tan-fom*-ul, marginea sa fiind insă mal lată și mai îndoită spre interior G jaoanez (it gong jaoanese : engl gong : fr gong ă mamellon ; germ Buchelgong, Gong mii Kuppe), se deosebește dc g cMnezeec, avlnd forma unei cratlțe complet închisă, cu un centru bombat (mamelonul) Arc sunetul inal închis decit al gongului chinezesc Există g dc dimensiuni diferite (10—00 cm 0) gopak, dans popular ucrainian In măsură* larg utilizat In creațiile lor dc Mussorgskl, Ccnlkovski, Ștogarenko ș a (G F ) gorgla (gorgo : gorgheggio) (cuv it ), termen generic pentru ornamentația* de virtuozitate* Improvizată*, la modă In arta vocală a sec 17—18 (succesiune rapidă de sunete In scări, arpegii* ctc ) Termen ieșit astăzi din uz Sin ; rulada* ; eolorulura* V ; bcl-canlo; ornament guspel song (cuv engl ) v negro spirltuitis yonrd (cuv engl ) v guiro govln 1 Mireasă In Oltenia șl Banat 2 Obicei dc primăvară In sudul Munteniei, cu caracter prcnupțial, organizat de flăcăi O căruță, frumos împodobită cu verdeață, trece din ca sirii n casă, ndunind diferite obiecte lucrate de fete in timpul Iernii Merglnd la locul unde sc face jocul”, conducătorul grupului de flăcăi strigă obiectele pe rlnd pentru a fi recunoscute In acest fel se face cunoscută Indemlnarea, hărnicia șt talentul fetelor din sat Obiectele sint răscumpărate” de flăcăi la jocul care se desfâ- gradual (graduale) ( ni diez 6) (jose bemoli) mi diez—fa diez-sol diez— (hlpolidlc) sof diez = te—as 6) Mi—fa—sol—la—si bemol—do-re—ml (mixolldlc) re = te—îs Din studiul notației gr rezultă că scara fundamentală in ascensiune nu era glndită pc octava mi—mi ci pe octava fa—fa Din această cauză In scc -I t c n , a fost adăugată o coardă deasupra Iui ml Se obținea astfel o gamă care, spre deosebire de cea de sus, era denumită hipolidică acută: Această gamă, căpâtlnd un bemol pe sl devenea lidică acuta 2 m ro d r хатаОепѵ: hi pate mese do—ее— mi bemol — fa (hipofrigic acut sau hipneolic) sol - le- (lidică acuta) re = Ic - it Și nici intervenea călcarea regulel stabilite dc teoreticieni dc a nu dezacorda octava mt—mt obțlnlndu-se o scrie de transpuneri pină la șase bemoli in felul următor: (rnisolidic acul) re diez—te ic Toate denumirile compuse cu cuvintul acul м referă la octave fa—fa Toate cele cu cuvintul grav la octava ml—mi Aceste din urmă slut cele mal vechi Denumirile taslle și eolie un urată cunoscute In alte poziții Prin silabele Întrebuințate ca solfegiu sc desprinde sensul nițilt discutatei deosebiri a acestor denumiri după Ihesis și dynumis Thcsis este pur și simplu poziția pc kitnră (mese — coarda mijlocie nete cea superioară, iar lllpale cea gravă): dynamls dimpotrivă semnifică funcțiunea tonală logică Intă cum sc prezintă din acest punct dc vedere cele trei grupuri module principale : greacă, muzică 3 htpodorlr ml—fa diez—sol—la—xl —do—re —mi te In 16 to tn 16 tu te sferturile de ton ci se Umila la o ordine modală pciitatonică : ml-fa-Ia-si-do-mi Această formă de gen cnarmonic se numea ditonică și se compunea din terțe* mari șl secunde* mici Se pare că era derivată dlntr-o penlatonlcă mai vedic unhcmilonică, fără semiton, ce stătea la baza unei melodici arhaice săracă in trepte Din aceste mi—fu diez—sol—la- si do diez— io la tx tț) “ та [ | zxtxO£tw re—mi , Іцціиіс mese, nete forme a derivat ușor genul cromatic: ini-fu cnarmonlcă (la prota arhaica — zi r fâtzx ap Z«tzd); iui-fu-la-si-do-mi este jK-ntutonica diuto 5 Idpofriytc a?zxtzi), iar acordajul cromatic al Kilurvi se do diez-mi Față dc acest gen de cnannonie arhaică, enarmoniu bazată pe sferturi de ton (v microinleval) trebuie considerată ca un act dc mare subtilitate auditivă Aristoxcnos, cure prețuia foarte mult vechea enarnionie, afirmă că noua enarmonlc este foarte greu de învățul și sesizat, iar alții spuncuu că la noua cnarmonic „Iți vine să-ți,verși fierea" Cele trei sunete ce ton sau sfert dc Ion sc numeau plknu țtnyrâniâ-dllc — v picnoii țlj) Acordajul cnarmoidc al sunetului II ha nas, sub Înălțimea Iul pârlii puii, sc numeu celisis, iar acordajul cromatic ce pornea din sunetele enarmonizatc spondelasmlis, pc cind revenirea din enarmonlc in genul dlutoiiic ckbolc Sumai acordajul cnarmonic era deter- inatic și diatonic puteau avea o seric de nuanțe cliromai și anume: Cu acestea se lămurește o noțiune foarte dezbătută de teoreticienii gr și de muzicologii moderni aceea a transpoziției* După tabelul dc mai sus toate modurile sc reduc Iu șnpte, celelalte CC se puteau obține prin rcacordarea coardelor nu sint decit transpuneri Intr-o poziție mai înaltă sau mai gravă Sc pare căunele uzanțe de solmizațic* gr au fost preluate de ev med dar ți-au pierdut înțelesul la muzicologi ca Huc- Ucu liturgica biz O altă noțiune fără dc care nu s-ar putea Înțelege sistemul muzical gr este cui a Renului (H>- Din unele observații ec se găsesc la Piutarh și la Aristoxcnos rezultă că, la originea sa, genul enarmonlc (1) nu cunoștea ehroma moale dialonicd 1/2+3/44-5/1 jVlte determinări cum slnt de pildă cele ale lui Didimus se prezentau In felul următor: enarmonlc 31/32+30/314-4/5 cromatic 15/16+21/25-“ 5/6 diatonic 15/164-9/104-8/9 Dc acestea s-au legat in Renaștere* cercetările unor mnzicografi ca Remis, Fogliano, Zarlino atunci clnd au determinat terța* mare ca rezultantă a reportului matematic 4/5, dovedind consonanța ci ■ O altă problemă ce atrage atenția este cea a ritmicii muzicale Trebuie In freaci, muzici prim»} rlnd evidențiat faptul că ritmica y se sprijinea Intru totul pe cea a poeziei, astfel că determinările făcute In domeniul poeziei stnt valabile ți pentru muzică Desigur că aceasta contează numai pentru muzica vocală care este strins legată de poezie După cci vechi, ritmul* întruchipează In muzică principiul masculin, iar melodia* principiul feminin Dar domeniul ritmului depășește pc cel al sunetelor ți se extinde asupra tuturor faptelor mișcării, ce se desfășoară in timp, avlnd totuși in spiritul său de ordine ți o analogic cu proporțiile și simetriile operelor de artă clasice Aristoxcnos definea ritmul muzical drept o anumită ordine a duratelor ce constituia fenomenul muzical com- dactilul ți anapestul deveneau spondeU* Și pconul* putea fl dizolvat, sau in două lungimi neegale (2/3) sau in cinci scurtimi ililil U U-S-ar putea face o analogie Intre piciorul metric antic șl măsura noastră Existau termeni și pentru timpul tare ți anume Ihesis*, atunci cind piciorul era lovit de pămIni, Iar arsis* atunci clnd piciorul era ridicat, la dans snu la clntul două noțiuni dfiidu-lc un sens contrar, соіьі-derlnd Ihesis ca fiind slăbirea vocii, iar arsis urcarea ei Timpul nostru a restabilit acestor noțiuni vechiul lor înțeles Așa cum frazarea*' modernă muzicală construiește pornind de la tact unități metrice superioare, tot așa și in ritmica gr sau lat se construiau serii ritmice, ca de pildă : seria dactllicd sau unapntică, compusă din 16 unități primare indivizibile, deci patru dactili, ceea ce făcea o letrapodic ducli-llcă: sau scria Iambică sau trohaicii, compușii din 25 dc uhltățl de timpi primări, care funm ața-numila pentupodie peonică Această deler- divizată la fel ca și cea mai mică (16 este — punde in muzica vocala duratei presupus uniformi, a unei silabe scurte, șl pe care am putea-o reprezenta azi In mod convențional printr-o optime* Valoarea timpului primar este Ins:! relativă, iar viteza sa depinde de alura execuției, do ceea ce numim astăzi tempo (2) (iycoyq) Duratele superioare slut compuse in metrica acestea puteau fl descompuse in părți mai mici, după cile știm de la gramatlcienii alexandrini Ni se vorbește astfel de durate dc doi, trei, patru țl cinci timpi primari La fel cum fraza vorbită se compune din incizii și cuvinte, lot ața și fraza muzicală se subdivlzeazâ In compartimente rezultate din sunete și tăceri (pauze) Acestea slnt așa-nuniltcle picioare (1) metrice: dactU (3ixw7 o;) L li U (patru timpi) anapest (zvzzaîavo;) и U ț (patru timpi) troheu (Tpoyaîoț) / li (trei timpi) iamb (t»g3o?) UJ (trei timpi) eretic (peon) (xprjTKcoî) /uf (cinci timpi) Dactilul* ți anapestul* aparțineau genului egal al ritmului (genos ison — yfvoț taov) Troheii* ți iambii* genului relației l-j-2 (genos dtpfaslon — fivoș SinXdctov), iar peonul* genului relației 2/3 (genos mlxlon- уіѵо- pă^iov) Prin dizolvarea lungimii In două scurte, dactilul șl anapestul deveneau proccleusmaticus* — II U U U, iar troheul șl iambul, trlbrachus* — U U U Prin contractarea a două scurtimi antic, permitea ți amestecul genurilor, astfel mare libertate de mișcare din acest punct dc vedere O altă componentă superioară rezulta din faptul că pentru fiecare serie apărea un, tetus* principal (accent principal) ca țl pentru piciorul izolat CS'zlnd Zdus-ul In capul unei serii In acest fel mal multe serii căpătau structura unei forme mai mari Prin fctus-ul ce cădea pe silaba lungă dactilul și anapestul, iambul ți troheul se nivelau, devenind Identice, astfel incit deosebirea consta numai In începutul cu sau fără anacruză*: In acest fel se putea lega o serie trohaică cata-lectică* (cea care se termina cu un timp tare), cu una iambică, sau o serie dactllică catalectică cu una annpeslică ca de pildă In hexametrul' următor ■■ Ti-ty-re tu pa tu lae rc-cu ăans sui tep-mi-ne £-ff Deși vechil greci nu s-ап ridicat la cunoașterea ritmică pe care ne-o prezintă azi muzica polif , se pare că pină tn prezent totuși nu s-au tras toate consecințele ce pornesc din ritmica antică pentru a concepe o frază* muzicală Frazarea (1) rămlne astfel o problemă deschisă a con- ■217 Creacl muzici muzicale clasice, cit ți pentru performanta •creatoare modernii Și cu toate acestea grecii nu au cunoscut unele lucruri elementare din ritmica noastrA, sau le-au Ignorat, ca dc pilda pătrimea cu punct, deourccc Aristoxenos, care cămine somitatea indiscutabila In materie dc ritinicâ gr , respinge categoric reportul 3/1 din seria ritmurilor ce puteau fi utilizate Nici ideea de tempo nu era străina ritmlcienlior greci Astfel el deosebeau o anumita mișcare (agoge, — v ugogică) a piciorului, datorită căruia se puica stabili durata efectivă a unei dipodii tetrapodii etc Din închegarea mai multor scrii ritmice sc construiau unități supe rioare care au dat naștere in decursul timpului la variate forme de strofe, care și azi constituie farmecul lecturilor poeților antici- Nu toate problemele ce s-au ivit pe acest tărim pot fi analizate aici Totuși țin să fac o completare cu privire la ivirea unei concepții libere a ritmului •Compunerea in strofe a versului grec corespundea In mod Ideal liricii corale, in care execuția era Încredințată amatorilor Inccplnd cu a doua jumătate a sec 5, se introduce o formă monodică, încredințată execuției unui singur instrumentist Monodia* clnlatâ sau nomosul instr , chltarodlc sau aulcllc, au promovat forma ritmică liberă Lunga cantilenă se fruc-ționenzi astfel in părți neegale, în elemente asimetrice sau vag proporționale, nepermițlnd In nici un fel structura strofică* sau antistro-fică* Nici un exemplu din acest gen nu ni s-a păstrat, deși știm că el a fost folosit tn tragedie Ca și In domeniul modurilor, s-a pus și o problemă a ethosulul ritmurilor In antic, gr Și aici speculația a mers destul de departe, fiecărei varietăți de ritm ntribuindu-i-sc o caracteristică proprie, stabilindu-se reguli pentru folosirea lor Astfel majeslatea dactilului convenea caracterului epic; anapestul, marțial și mai monoton, cintecelor de marș și celor funebre, iar troheul ariilor de dans, intrărilor precipitate, dialogului pasionat etc ■ O altă problemă curo a dat mult dc lucru muzicologilor moderni plnă la dezlegarea ci o constituie notația (II) muzicală gr In principiu, această notație se bazează pc ideea folosirii Uterelor alfabetului Au existat la greci două feluri de scrieri muzicale, amln-două puțind fl întrebuințate de-a valma, cum arată Imnurile delllce păstrate in această scriere L’na din-Aceste scrieri era compusă din semne speciale, derivate probabil dintr-un alfabet arhaic, iar alta folosea pur ți simplu cele 24 de litere ale alfabetului ionic Dar In timp ce se nota simultan cititul și acomp instr , semnele alfabetului ionic erau rezervate clntului, iar celelalte partidei instr De aici s-a tras concluzia câ au existat o notație vocală șl una instr Fără îndoială ca notația instr trebuie considerată ca fiind cea mal vedic Această notație avea In bază 15 semne distincte reprezcntlnd sunetele llxc și cuprinzlnd doua octave Aceste semne au fost imaginate pentru a nota sunetele fixe ale unui grup de cinci scări transpozitorii, flecare de 11 sunete țl eșalonate prin intervalele semi-ton-ton-ton iată scria semnelor instrumentale primitive In transpunerea convenționala a notației moderne: primitiv sau drept (orthon — брѲоѵ) este pasibil de-a fi inversat: semnul culcai exprimă sunetul cnarmonlce, deci printr-un semn răsturnat, dar afectat de un semn diacritic, fn genul diatonic se nota prin semnul primitiv răsturnat tului fie plasat pe o treapta mai jos dc limita superioara a tetracordului Deci in felul acesta lu (cx 4) Clnd sistemul muzical a intrat'ln epoca transpozițiilor, a fost necesar ca seria semnelor primitive să fie extinsă atit In acut dt și In grav Acesta este principiul notației instr care cuprindea In total 67 de semne drepte, culcate și răsturnate Trebuie să remarcăm că această notație sc referă la Înălțimea fixă a tuturor sunetelor ce se cuprindeau in sistemul muzical gr diatonic , cromatic și enarmonic Notația vocală, cum am afirmat mal sus, folosea alfabetul ionic și nota seria sunetelor In ordine descendentă, ceea cc este o dovadă a unei astfel de greaci, muzică concepții muzicalo depresive tații dc natura ascendenții a sistemului nostru: А В Г Д E Z H К arliiducclul Rainer șl comunicat pentru prin vultat In apus, a fost folosit alfabetul lat in ili- Siiminlung der Pupyriis Нггінгшу Kulner voi \ Ticna 1892 de Crusius In l’ldlologus, LII 1y impune o nouă reformă, excluzlnd tropii și cea In afara faptului că reprezintă repertoriul oficial al bis lat , g , In forma sa stabilită de canlus flrmus, a constituit o bază și un punct de plecare in studiul polif și armoniei (lîl t)> ba chiar, adeseori, compozitori renumițl (II Ucr-lloz, S Rahmaninov P Hindcmith ctc — v Dies irae) l-an folosit in lucrările lor Tendințele de purificare a clntulul g , mai ales in privința armonizării" sale (denaturate prlntr-o tratare tonală), sc manifestă la sfirșitul sec 19, Inceplnd cu școala Iui Xlcdcrmcyer (M M ) grlfură v ălglta|le groebols (cuv fr 'gmboa'l denumirea growl (cuv engl ) v dirty tones- grup, Militate a discursului melodic constituită prin juxtapunerea* a două motive* Cu o circulație restrinsâ in prezent, termenul g a fost Intens folosit către începutul scc 20 de către H Blcmann, V d'Indy șl discipolii acestorsa (S R ) gruppo; fr double; genii Doppclschlag; engl turn), formulă (1) melodică ornamentală notată prin semnul «s Plasat deasupra unei note*, semnul indică execuția a patru sunete șl anume : a) cel situat la o secundă* superioară față dc nota scrisă ; b) sunetul principal (nota scrisă): c) ccl situat la o secundă inferioară notei scrise și d) din nou sunetul principal Dacă semnul este plasat In dreapta unei note, cl indică executarea notei scrise urmată dc cele patru sunete enumerate mal sus Semnul invers (oo) indică grupctul care începe cu sunetul aflat la secunda inferioară, trece prin nota principală, atinge crupul celor cinci sunetul secundei superioare șl revine la nota principală Semnele dc altcrnțlc* — plasate deasupra sau dedesubtul semnului — au Grupul celor șase, grupare reunind șase tineri compozitori francezi in jurul compozitorului dc generație mai virstnică Erik Satic (1866 — 1923) A luat naștere Iu 1918 (după primul război mondial) in urma reprezentațiilor din 1917, îe la Vaietele ruse*, cu baletul 1‘urudc (realizat de : Jean Gocteau — libretul: i’ablo uiat de criticul de artă V Stasov principalul purtător dc cuvlnt al grupării, pe care el o numen mănunchiul puternic" Manifestul" orientale ca principală sursă de inspirație: prioritate a formelor* muzicale libere asupra marilor structuri clasice ; căutarea unei fuziuui Intime dintre cuvlnt șl sunet, considerată ca expresie a adevărului vieții" (Mussorgski: toare șl muzicu in cadrul „intllnirilor muzicale de Ju Уісих-Colomhier", a lui Jacqucs Goctcau organizate dc cinlărenta Janc Bat hori (descoperitoare dc noi talente) Personalitățile lor •și drame muzicale populare” (Mussorgski) — a unor mari momente ale istoriei naționale După aproximativ un deceniu de activitate comună, coeziunea g se destramă, fără insă ca membrii săi sâ-ți schimbe crezul Acțiunea lor devine mal degrabă personală De fapt, abia de atunci înainte (după 1870) incep să npară marile creații ale lui Mussorgski Borodin și Rlmski-Korsakov, relevante pentru realizarea artistică a programului ideologic al g-Meritul istoric al celor cinci” este de a fi proclamat necesitatea unei întoarceri a muzicienilor către izvoarele creației pop și ale istorici naționale Prin răsunetul el europ , acțiunea u-a depășit zona culturii ruse, dcscldzind drumul pentru der voUarea șt afirmarea altar școli muzicale naționale Uibliocr ' Slasov V V , -Irlicolt altu JaȘte Mnaitrcsii, Buc , 1054; Rinoki-KorsakaV X Croatei tirfii mr/r mustrate desfășurări post-«agncrlcnc milltlnd pentru o muzicii descătușată de vechile idei, orientată, pc dc o parte, spre restaurarea sentimentului clasic (in special a celui fr ), iar pc de altă parte spre exaltarea realului Jean Coctcau este testul acestei orientări revoluționare muzicale și artistice Numele de g apare prima dată in articolul Les ctmj Russes fes Sfx Fratițafs el IZ Erfk Solie, semnat de un redactor muzical al ziarului Comonlia Grupul insă se destramă liiffel (Jean Coctcau — libretul; Jean Hugo — decorurile ți costumele: Gcorges Aurie a compus Coerlura; l'rancls Poulenc — discursurile generalului: Gcnualne Tslllcferrv — un quadrUle; Darlus Milhaud — un marș nupțial; Arthur Honcgger — un marș funebru) Deși nu reprezintă cu fidelitate spiritul g , lucrarea degajă totuși un aer de familie, o tinerețe a unei epoci, o extraordinară dăruire către mișcare 223 «ymel El se mal Inlilncște In lucrările lui eyf|ione yultarra (cuv sp ) v chitară (II I) yusan, eintăreț popular-profesionist poet și autor dc texte, din Armenia, tn ev iiictl y era strins legat, prin arta sa sincretică mode) In al doilea Se mai adăuga faptul că intonarea cu sl bccar a Intervalului fa-si crea o impresii dc asprime, de duritate („Si contra fa v»te dinbolus in musica”— v triton), pe clnd intonarea cu sl bemol elimina această duritate, tn perspectiva Istorică a teoriei* muzicale, h au antic, gr și ceea ce este astăzi octava* înainte de Guido sc vorbea numai dc tetrucorduri Iar după el numai de h Abia după 1700 octava a început a avea importanța actuală ■ Căutind un mijloc pentru fixarea lu memorie a intonației celor 3 fa cu structura lor fixă Guido a găsit un mm gregorian dedicat sf loan și atribuit lui I'aolo Dlacono, anul 770, ale cărui emistihuri începeau fiecare In ordine, cu succesiunea tipică a Intervalelor fa : ton-ton-scmiton-tou-toii (fig 2) Prima silabă a fiecărui emistih (formiml succesiunea ul la) a fost aplicată sunetelor celor trei fa , indiferent de înălțimea reală a sunetelor Ca urmare, o silabă oarecare, de ex sol, nu era suficientă pentru determinarea fără echivoc a poziției notei pe scara celor 20 dc sunete folosite de Guido (Iul sol 11 corespundeau iar В la omonime* minoră* a acesteia (ex h de Bortneanski șl de Musicescu) (G F ) Пегиѵісо-ehlnoalcar, volum dc muzică psal- hexacord ( E format din 6 picioare (t) dactllicc sau spondaice șl se prezintă sub două aspecte: h daeUtie (cel mal frecvent) - U U /— U U /— U U/- U U!/- u ил— u șl b spondoie — V U /— 0 U/— U U / " hexatonlcă, Kami hexatonlră, fiaiitu gamă* muzicală formată din 6 sunete, despărțite intre ele prin intervalul* dc secundă* mare Se mai numește țl scară hcxntonală, gumă prin tonuri (Întregi), modul* mărit (pe toate treptele putindu-se con- lilp]H>nnetle v choliamb hi», st* tlie:*, In terminologia muzicală ger- hisls, sl* dublu dte:*, In terminologia muzicală germană (In sistemul de moduri stabilit de Mcsslaen) Istoric, c semnalată in muzica rusă a sec trecut Simetria* perfectă a acestei scări, așezarea intllnit in sudul Transilvaniei și in Dobrogva Se joacă In cerc cu brațele prinse bl lanț Arc ritm* asimetric ( 8 J> J> J >• zările tonale Oricare din cele 6 sunete poate fi luat ca punct dc plecare, fără a constitui propriu-zisun centru tonal sau o finală* In sistemul temperat*, există două scări hexatonice diferite, complementare tntre ele (A R ) hiyheghe v violină high-hat (cuv engl ) V talgere, prefix folosit In terminologia muzicală pentru a indica: 1 un interval* superior față de un anumit sunet dc referință, ex : hiperdiapente, cvinta* superioară 2 In sistemul vechilor moduri (I, 1) gr (v și greacă, muzică), un mod format la cvinta superioară față de cel originar, prin transpunerea* tetracordului* grav al modulul originar la octava* superioară (hjper-dorian, hipcrlidian, hiperfrigian, liipermixoll-dian): V sistema teleton Echiv lat super- Ant htpo-* liipo- (hypo-) (gr 6k6, „sub, dedesubt"), prefix folosit pentru a indica : 1 Un interval* descendent față de un anumit sunet 2 Un mod* plagal, format față de cel autentic fie la o cvinta* descendentă In sistemul modurilor (1, 1) gr , fie la o cvartă* descendentă, tn sistemul modurilor (I, 3) medievale hlpodlnpcnte v dlapcnte Jilpodiatessaron v diatessaron- inversă rotirii acelor de ceasornic Alternanța sc face la comandă Sin: șchioapa (С C ) llolzbloek (cuv germ ) v lemn (1) homotonfc v Irmos ; prosomie hoquetuș (Ihloehetus ; (hjoketus) (cuv latinizat din fr veche : hoipict sau hocquel „sughiț", zzl / op‘9 (Septuaglnla Psalm 150); Laudele eum in Іцтрапо, et choro : laudele eum tn chordls, ei orfana (Vul- face distincție intre acest dans („cind toți cifrn la noi o convertre dc tip folc a termenului : „Cuvlntul /ăpoț, chorus a fost Înțeles țl tllmăclt, dc către traducători și zugravi, ca o veritabilă h strămoșească” (Palrlum carmen, p 44), credem totuși că Imaginea, care este proprie nu numai frescelor românești cl și acelora din Balcani, atestă — ca șl versetul din Scriptură — o conștientă reutilizarc a fenomenului, In virtutea dublei sale funcții de dans și de ctntcc In favoarea gestului de adorație Pentru circulația termenului, slnt de luat In considerare: ehords (n gr ), horo (bulg ), cor (aromână), horoood (rusă), horumi (gruzină) cinice dansat șl mimat, originar din Creta Avea un ca- racter vesel șl sc executa In cinstea lui Apollo (A M ) I,î Iamb ( 1- fjwfso>, termen Împrumutat din metrică (2) Încheind subdivizarea unei teme ritmico-melodlcc care poate constitui clementul de bază pentru o dezvoltare (I) ulte- compozițic (1), este reprezentat dc un avlnt (thesis*) și un repaos farsls*) produs pe durata subdivizarea accentuată a timpului următor (M M ) incudine v nicovală inflexiune 1 Schimbare bruscă șl dc mică amploare a Înălțimii |2) sunetului fl, prin extensie a intensității* sau a timbrului*, in clnl sau In vorbire 2- In muzica de jazz* unui dintre clementele importante de expresie*, dc Îmbogățire a efectelor timbrale și de sporire a varietății ritmice- 3 în psalmodie*, înălțarea lugressa (cuv lat ) v inlroilu» luiliiitu (cuv lat „început") v inelpit (11) ; psalmodie Insplratores v psalt Instrumentală, muzică ~, muzică executată muzica vocală* executată dc voci (1) I care acompaniază vocile face parte din categoria muzică vocală* Primele notificări ale 1 datează din sec 4 t c n și se referă la Grecia antică, unde clntul din aulos* solo era foarte răsplndit, fiind tratat ta egalul celorlalte arte In cadrul jocurilor pytice A urmat o lungă perioadă in care !• și-a pierdut importanța in favoarea muzicii vocale Apare doar ca acompaniatoare a acesteia, tn special in genurile muzicii laice, sec 13 — 14, perpetuind încă practica acomp instr al vocii la orgă veche, harpă* (folosită dc trubaduri*), viola de braceio, viola da gamba cu 6 strune, sau viola d’amore (v viole) cu 14 strune Sec 16 poate fi socotit ca momentul de răscruce In Istoria 1 , aceasta tnceplnd acum să capete Importanță atlt prin apariția unor noi instr (viollna* clavecinul*, virginalul), ctt și prin folosința tot mal frecventă In acomp dansurilor* vocilor, spectacolelor teatrale Acum încep să apară diferențierile genurilor vocale și instr , după cum tntllnim și specificarea In 239 Initrumente muzical* parte din categoria !■> dar terminologia tradițională o consideră, dimpotrivă, un concept antonimie al (v instrumentală muzică, vocală muzică) Xu sc consideră I nici părțile corpului uman sau ale Îmbrăcămintei care prin lovire produc sunete (cx palmele, pieptul, carimbul cizmei), deși aceste sunete pot avea o largă utilizare in practicile muzicale ale culturilor primitive și folc Intr-un sens mai larg al conceptului, sint cuprinse In categoria I și obiecte de altă destinație inițială, folosite drept 1 (cx lexandru : Instrumentele muzicale ale poporului romăn, 1956) In muzicologic*, enumerarea de Instr soliste, dind naștere concerto-ului grosso* (dcsăvlrșit de Johann Sebastian Bacii — Concertele brandenburgtce) și mai apoi coucer- () 2) și formelor* 1 se reflectă iu numărul lot mai mare dc compoziții (I) care îmbogățesc literatura muzicală instr cu lucrări scrise Instrumentali* 1 Ansamblul cunoștințelor privitoare la posibilitățile tehnice și expresive ale instrumentelor* muzicale Conturindu-se ca o disciplină independentă in cadrul studiului sistematic al muzicii, Inceplnd cu prestigiosul Tratat al lui Berlioz (1841) I înregistrează o necontenită evoluție datorată resurselor In continuă îmbogățire ale instr tradiționale precum și introducerii de noi instr Tratatele de I mai cuprind și unele noțiuni dc acustică* {legale dc modul dc producere a sunetelor la diferite instr și de particularitățile lor de construcție), considerații istorice despre apariția și evoluția fiecărui Instr , exemple practice •le folosire a instr (extrase din partituri» mu- in cadrul orch , acestea făcind propriu-zls obiectul orchestrației * Sin: teoria instrumentelor 2 Felul In care este tratat un instr intr-o compoziție (1) muzicală — scriitura instr a acestuia — țlnlnd seama de posibilitățile specifice ale respectivului instr 3 Realizarea unei partituri muzicale prin notarea exactă (prealabilă) a instr participante șl obținerea unor combinații sonore judicios calculate (A R ) instrumente muzicale ( cl>fiMu de a ruulu/ur, Fasqutlk1 I’ ira, 1961 vot Ш1 ЫЯкоѵіи M, Coslrlbup’ 1* Uadultral irudumaeKii!l lrralwli,t J SBa -4 ln Lvrdn de meuede; r voi 4, Cluj, IBeS (G F 1 In folosul periodizării, suficiente puncte comune Intre romantismul literar si ce) muzical, intre impresionismul plastic și ccl ol artei sunetelor etc Lnele cercetări Înclină, dimpotrivă, spre constituirea perioadelor 1 din interiorul fenomenului muzical — uneori pe temeiul sehin -hâzilor intervenite in tehnica componistic istesso tempo (l'istesso tempo st Io stesso tempo) (loc it „tempo egal -identic"), indicație utilizată in dreptul unei schimbări dc măsură* pentru a atrage atenția asupra egalității dintre unitățile de timp (de cx J=J- in schimbarea 3/4 sau 4 4); clnd unitatea de timp se schimbă, indicația arată că o măsură este egală cu cealaltă (de ex J=iJ- in schimbarea 2)4 cu 6 8) Pentru evitarea confuziilor, 1 este înlocuită cu Indicarea exactă a valorilor (11, |) de note* ce trebuie să rămină echivalente istoria muzicii, succesiunea In timp și spațiu a faptelor privind viața muzicală țl relațiile sale cu viața socială, opera dc artă muzicală Interpretarea țl receptarea acesteia, considerate la nivel universal sau regional șl redate in generalitatea ți specificitatea lor In virtutea unei viziuni ideologice ți axiologice unitare Fenomenul muzical, In expresia sa rudimentară ori elementară, ocupind un loc remarcabil in existența unor populații cu organizare încă tribală sau, dimpotrivă, fn formele evoluate ale unei arte sincretice* ori autonome, așa cum o dovedesc marile culturi ale antic (Egipt, Grecia — v propunlndu-se astfel înlocuirea unor termeni ca Renaștere prin „epoca polif vocale", i aceluia dc baroc prin „epoca basului cifrat * (Eggebrecht), a aceluia de expresionism prin serialism* etc Dacă spațiul europ a pus relativ mai puține probleme privind periodizarea, iar confruntările de optici și dc concepții nu au împiedicat constituirea In cele din urmă a unu: concept îndeajuns de clar al muzicii europ scrierea insă o unei I universale — In Înțelesul ci cel mal deplin — a dovedit caducitatea unor optici ți nu mni puțin, suficienta europocen-trismului Prin cercetările etnomuzicologiei*, ale muzicologiei comparate, prin pătrunderea In orbita interesului științific a vechilor culturi tradiționale ale Orientului, s-au impus date noi ce trebuiau alăturate și Inserate, in întreaga lor specificitate, In corpul considerat clndva dcsăvlrșit al muzleli (erop ) s au operat mutații de ordinul valorii Ist unlv a muzicii tinde să înglobeze astăzi tot ceea ce se cunoaște cu privire la muzica planetei, prin contribuția unor muzicologi de o specializare adesea extremă Intr-un ț spirit care, raportat la metodă, sc dovedește oarecum eterogen, dar deosebit de fecund prin sugestiile oferite cercetării șl cu consecințe deja previzibile in modelarea gustului pentru Izoritmie stituit alcătuirea, in sec 19, dc biografii consacrate marilor muzicieni (Forkel și Spllta B ich; Chrysandcr Hăndcl; Fătis „biografiile universale”) Către sflrșitul aceluiași sec bile și pentru I (pentru a nu mai vorbi dc faptul că, datorită conservatismului său, folclorul poate pune la dispoziția I suficiente relicve dc artă muzicală, destinate să acopere petele albe dc pc harta disciplinei prioritare); la rlndul său, folclorul se străduiește, dincolo dc oralitatea sa și de „scurtimea memoriei'1 produsului colectiv, să-și alcătuiască propria-i istorie ■ SI in România 1- o debutat prin sporadice consemnări dc fapte muzicale, la cronicari dar, mai ales In relatările unor călători străini prin țările române Odată cu apariția școlii naționale și cu cultivarea unei compoziții de tip occld cu dezvoltarea artei interpretative se afirmă interesul pentru biografic (Poslușnicu) Burada) Istoria ca știință, filiidată dc metode Breazul, cel care coroborează sursele propriu-zis Istorice cu cele oferite de folcloristică El este cel care pune șl bazele unei I vechi, prin cercetarea izvoarelorant- referitoare Ia traci și la muzicalitatea tor si atrage in același timp atenția asupra valorilor medievale ale muzicii din Trnn- pluralității cultunlor Ceva din imaginea acestui , ■■ oluțlonism s-a păstrat totuși in mentalitatea ivangardel sec- 20 care argumentează necesitatea schimbării (radicale) prin Inexorabila înlocuire una prin alta a epocilor creatoare Iu numele progresului neîntrerupt Este tot ntlt fată de sec 19 I rămine pretutindeni profund îndatorată epocii actuale, principala cauză a acestei situații constlnd In răsturnările radicale ale principiilor dc creație In succesiunea vertiginoasă a tehnicilor, ceea ce se râsfrlngc, dacă ■ Confundată integrate I noastre profesioniste- Lulnd ca punct de pornire această moștenire, cercetarea istorică actuală a acordat atenția etapei dacoromâne (Tomescu) celei а ev med (Clobanu Moisescn, Barbu Bucur), celei moderne (Venera, Clemnnsa Firea) Numeroase monografii, •ivind ca obiect personalități artistice din toate timpurile, formații si instituții muzicale, furnizează lucrărilor de sinteză date indispensabile (Gbircolașiu Ghcnca Oct as ian L Cosma, Brăn- misă a continuității epocilor stilistice si a complementarității culturilor cc șl-au extins influența plnă pe teritoriul României, Influență care, departe de a fi estompat trăsăturile muzicii autohtone, au contribuit la accentuarea acestora, )a definirea originalității el In condițiile unul stimulator circuit al valorilor unlvcsale o disciplină prioritară In sistemul acesteia- Nu di-ir frecvența scrierilor de I îndreptățește i> actunlă I sintetizează o seamă dintre rezultatele oferite de arheologie, istorie și de istoria artelor, etnomuzlcologie, psihologic muzicală*, analiză* a operei (coroborată cu „monumentul" si documentul sonor), organologie, sociologic, paleografie (bir , greg, orient ), aceste științe adiacente procurlnd 1-, pe dc o parte, datele todclc lor, chemate să întregească, prin complementaritate, ipctodologia generală Imprmutul este, de altfel, reciproc, ceea ce este dovedit, de pildă, de etnomuzlcologie, care, In folclorul* copiilor șl al adulților, a descoperit indicii ale Începuturilor muzicii, In egală măsură proflta- pauze) numită lalea șl care se repeta întocmai dc la începutul plnă la sflrșitul piesei (ultima apariție a „senei' putea totuși comporta modificări) Acestei lalea ti corespundea o succesiune de înălțimi (2), dc asemenea fixă, numită znlsv- In сапяііе er 'e mai simple de ixorilmie, talea și cofor-ul coincideau, tenorul respectiv izosiiabie ți nil (2) — altă organizare met ro-rit mică (v pollmetrle) Procedeul — care nu c lipsit dc unele contingente cu serialismul* modern — poate fi Întrezărit încă din sec 13 (la Pcrotinus) dar c Intens folosit abia tn sec 14, Iu creația lui PWlippc in funcție de voci (2), mișcări ale acestora (paralelă (2), contrară oblică*), de densitate (v acord; poziție (3)), repartizarea timbralilor* soc sau instr (v instrumentație; orchestrație; Klangfarbenmelodie) etc ■ Cunoscut șl sub numele de parametru* al 1 , in muzica dodecafonică*, f a cunoscut, de asemenea, cel dinții efect al organizării seriale* Principial, ln această muzică, I organizată nu se mai constituie ln mod obligatoriu Intr-o melodie (v și punctualism) (G F ) paralelc V armonie: mișcare (I) 2 într-o compoziție ciclică (2), executarea fără pauză a mișcărilor, ceea ce se indică de obicei prin Giambattista deliu Porta Iți imagina că vorbele pot fi închise In cilindri de plumb, care apoi redeschise dau drumul cuvintelor De la imaginație s-a trecut la realizarea unor jucării șl mecanisme cintătoare In sec 17 (bot!' magnetice au fost întrebuințate in egală măsură cu plăcile dc patefon Printr-o intlm-plare fericită (1911), lucrind cu un amplifi- cator defect, Dr von BraunmOhl ți Dr Web au reușit să pună la punct un nou procedeu fluier* cu culisă*' instr rudimentar cc produce glissandi* Sin sllde uhlslle (M B ) Jnzzpauke v tom-tom Jelet V boeel 1035 In Pari» «I reunind el patru creatori Ist propun cultivarea unei muzici expresivi generoase, depărtată in egală măsură de acceptarea unor norme conservatoare cit si den soluționare a tehnicilor de compoziție Urcare membru al grupării Ișl dezvoltă o personalii ile componistică distinctă Independentă, trăsătura comună fiind conservarea unui spirit dc sinceritate absolută" și a „sentimentului necesității Întoarcerii Ia uman" (G A B ) Jeu purii (fr veche i^a port!' joc In doi dispută"), specie lirică medievală, un fel de improvizează* alternați» pe aceeași melodie, versuri in care susțin tize opuse In general In j alternează 8 strofe, o slrolă puțind conține Intre 8 si 15 versuri, si se încheie cu 2 cnrois (dedicații) către arbitri, clntale pe melodia celei de a doua secțiuni n strofei Termenul dc j «au parture era întrebuințat de poeții de iangue rl'otl (la N de Loara); cei dc Iangue d'oc (provensală) foloseau termenii lenso sau partimen Se consideră că j ar fl la originea comediei cu clntecele" sau a vodevilului* din sec 18 v, cunosc peste 180 dc j , multe notate, peste СО aparținând truverul ui* arleslan lehnn Bulei (m 1272) Cele mai celebre, de Aduni de bl Marian orgă ; nilМигй (1) mixtură (1) Jlnna (Jleneasca), joc* popular românesc, cu diverse variante și denumiri (rlureana, monur-lănește, tontoroiul ele ), practicat dc ciobanii din jurul Sibiului, Petroșanilor și din nordul Olteniei Se joacă In grupuri mici (4—6 persoane) sau In perechi Are ritm binar* și mai multe variante melodice Mișcarea este vioaie cu pași bătuți tu contratimp*, acompaniată, de multe strigaturi* Sin : Inotrtita* bălul Joc (cor ) 1 Termen prin care sc desemnează dansul* popular românesc- J slnt manifestări artistice dc o excepțională valoare care dovedesc vitalitatea, dibăcia șl puterea de creație a poporului nostru Există un mare număr dc tipuri și variante de J , care se desfășoară In toate ocaziile cind oamenii sc adună pentru a petrece Pe lingă ] practicate la hora (2) satului putem Intllni și altele cu funcții rituale sau ceremoniale legate dc prilejuri specifice (căluș*, drăgaică* etc ) Ca desfășurare ln spațiu, sc Împart tn următoarele mari categorii: J de grup (jucătorii slnt prinși in cerc, semicerc sau linie); J de ceată (grupul de jucători neprinși rltelor formații există multiple moduri In care jucătorii se prind Intre ei (dc miini, dc umeri, de brlu etc ) J românești cuprind o gamă largă de mișcări ca pași (simpli, alergați, săltați încrucișați etc ) sărituri, bătăi (pe sol sau „in pinteni'/), bătăi cu palmele pc picioare, balansuri, flexiuni etc Ritmul J este in general binar* (2/1 rar 6/8) cu frecvente sincope* și accente In contratimp*, dar și asimetric (5/16 5'8 7 16 10,- IC) Formele* arhitectonice* prin- cipale au la bază principiul înlănțuirii libere a unităților de structură melodică (motive*, fraze*): se Intllncsc și forme bazate pc principiul grupării fixe a unităților 2 („un Joc"), termen prin care se definește, tn Transilvania și Banat, o suită fixă de jocuri diferite care se reia ciclic In cadrul unui „joc" partenerii nu sc schimbă 3 Petrecerea pop la care sc joacă Sin hord (2) (С C ) joc de clopo|el (it campanellt; cngl orchestra bells; fr jeu de timbres, timbra ; germ Glocken-spiel Slahlstabspiel) In scc 14—19, instrumentul era construit din clopoței semlslericl sau In formă dc pară, atlrnați pc bare de aramă sau multe întrebuințări, tn funcție de dimensiuni Instr de dimensiuni mari erau montate in turnurile primăriilor sau ale bis-, fiind actionnte printr-un sistem de sfori sau printr-un mecanism de ceasornic (v cari Hon (1)), iar cele de dimensiuni mici erau utilizate la diferite solemnități laice sau religioase Pe la începutul scc 17, la curțile monarhilor germ , este introdus așa-zisul pian cu clopoțel (Gtoekenklanier) In orch simf contemporană se utilizează j cu plăci dc metal, distribuite pe două șiruri, așezate pe o ramă dc cauciuc Sunetele sc obțin prin lovirea plăcilor cu două baghete (2) de lemn tare, bombate Ia una din extremități (A P ) Jocu din-nalnte v Invirtita joeul găinii, moment ritual din ceremonialul nupțial in Transilvania Pc o melodic vioaie (hațegană*, hărțag*) socăcița (șefa bucătăriei) aduce o găină friptă și împodobită, pe care o prezintă nașului spre vinzare Are loc un dialog versificat (strigături*) cu text improvizat, cu caracter satiric șl comic Sin а găinii (С C ) joeul nilresil pe (In) buni, moment ritual din ceremonialul nupțial ln Transilvania, Țara Crișurilor și Maramureș, care marchează integrarea miresei ln familia mirelui Sc produce după masa mare Mireasa este jucată (invlrtită) dc rudele tinere (frați, surori, veri, verișoarc) și prieteni apropiați, fiecare plătind jocul: ultimul o joacă mirele, care dă suma cea mai marc Banii adunați aparțin ln exclusivitate miresei Din punct dc vedere coregrafic este o variantă simplă, fragmentată, de luvlrtită* iute Ritmul este binar* șl mișcarea vioaie Arc lif» general melodic proprie de circulație zonală (C C ) •lodler (cuv germ /lodler/) denumire dată unui fel dc a etnta, specific Tirolulul elvețian, intilnit insă și ln Tirolul austriac, și In Bavaria in care textul proprlu-zls este executat prin alternanță cu anumite silabe ce se pronunță intr-un mod particular și specific acestor zone folclorice Execuția poartă denumirea de Jodlen și constă din trecerea pc parcursul ciuturii a silabelor de la registrul (1) grav la cel acut (voce dc cap), realiztnd un fel de sughițuri V hăulif juggler; gemi : Gaukler, Spiclmann, provensală actual este o deformare a acestei ultime forme), artist ambulant dc origine socială foarte plntii era nelipsit de la bllciuri șl putea uneori fi intilnit la petrecerile din castelele nobiliare •I erau acrobat!, scamatori, clntărcți, dansatori, povestitori, dresori de animale Repertoriul lor muzlcal-poctic, destul de rudimentar, cuprindea" cintece de dragoste sau de vitejie pe texte pop ■ 12—13) se produce o diferențiere Intre j : parte din ei rămin la condiția artistului ambulant de bilei (saltimbanc ; Skomoroh — iu Rusia), parte Insă se stabilesc la diferite curți și sub influența artei trubadurilor*, la a cărei răspindirc contribuie, ișl Îmbogățesc repertoriul și-și rafinează stilul Cintă chansons de gate* șl alte cintccc despre isprăvile cruciațior sau inspirate din viețile sfinților Din această categorie de J derivă menestrelii* (sec 13 — 14) Instr predilect era otite* (j li sc mai spunea și viltlenrs) Foloseau șl instr cu coarde ciupite (harfa*, chitara* etc ), de suflat și dc percuție* Cu aceste instr executau dansuri*, acomp clntecelor uneori chiar clntecclc înseși Nu se știe In ce consta acomp Se presupune că In sublinerea sfirșltului de strofă, in mici riturnclc* Melodiile valoroase, considerate ca fiind creații ale J au fost inserate tn culegerile de cintece ale trubadurilor și, respectiv, ale truverilor* in juxtapunere funcție de dialectul folosit De notat că o scrie de j (Marcabru, Colin Muset etc ) au ieșit din anonimat, impunlndu-sc alături de trubadurii și truverii nobili, diferența față de aceștia ră-mlnlnd doar calitatea lor de profesioniști Joia (cuv sp jhotal), dans popular spaniol In măsură» dc trei timpi, cu o mișcare rapidă Clnd este scrisă pentru voce (1) folosește un tempo (2) mai lent Arc caracteristici regionale (] valenclana, murctana, mahonesa) Cea mai cunoscută este J aragoneză (Ex celebre, in creația lui Glinka și Dc Falia ) (I R ) Jnbltltu (cuv lat ) v nllrlula Jungle stjle (cuv cngl „stil junglă") v dlrty toncs juxtapunere, alăturarea n două sunete (sau acorduri») intr-o gamă» sau o formațiune sintactică (1) oarecare poate avea loc prin conjuncție» sau prin disjuncție (G F ) к 237 Klangfarbenmelodie krotalon 25» orchestra, op 16 (1909) unde piesa numită' „Culori” este cea mai reprezentativă In acest sens (Ex ) Ca procedeu componistic ncteoreli-zat, K- se poate IntUni atlt in creația clasicilor, a romanticilor șl a postromanticilor (11 găsim deseori In lucrările lui Bcethoven, Wagner, Mahler, R Strauss, ș a ) cil și In opus-urlle im-presionlștllor ncolmpreslonlștllor sau, alături de Schfinbcrg, ale celorlalți compozitori expresioniști șl serialiștl al sec 20, unde sunetele melodiei (celulele*, motivele* etc-) slnt repartizate diferitelor instr ajunglndtt-se clteodată plnă la o pulverizare totală a conturului melodic care In cele din urmă, a contribuit la apariția punctualismului* Klappenhorn v eoft cu clape Klnppentrompete v trompetă cu clape (polonezi, iugoslavi, croațl, bulgari, greci, albanezi) In care partenerii se țin de mină, formlnd «n cerc deschis sau închis Este asemănător horei (t) La popoarele slave, melodiile slnt cintate pe versuri epice, eroice, lirice, umoristice Uneori dansul este Însoțit de muzică instr (cimpoi*, liriță ctc ), cu acomp de lobă („tupan”) La bulgari, horo este dansul cel mai frecvent, avlnd un număr bogat de tipuri muzicale și coregrafice B b/iofi ; Doljanskl А , Мй біеролаг muri cal, Bue , 1900 (trad din 1b ruși de Roslldav Bunici); Cbyblnsky A , 36 Daniei lirdes di la labulolurt da Corpii par Jian da Dublin, Cracovia, 1948 (E CJ Kondacarion v eondacarlon-Konlaklon v eondae KonzerlstQck (ConzcrlvtOck) (cuv germ- [Kon- Klavlzithcrlum (cuv germ ) v clavlelterlnm; clavecin- Klavizyrnbal (cuv germ ) v clavecin, klelner ZInk (cuv germ ) v cornel Klirrberken v talgere- kneevlol (cuv cngl ) v viola da gamba-Kniegelge țcuv- germ-) v viola da gamba, kobnz (cobuz), instrument cu coarde ciupite, asemănător ol-dd’-ului, construit dintr-o singură piesă de lemn Este răspindit in lumea nmsulmană (pini In Madagascar șt Malaysta); este cunoscut și sub numele de дори:, Ыд:, in Asia centrală, unde este reprezentat In arta veche- Cobza* românească sc leagă, cel puțin prin etimologia cuv , de k (L B-) kola, seric ritmică corespunzătoare unul membru de perioadă*; succesiune simetrică de măsuri aksak (v sistem (II, fi)) BIMiogr Brilloiu C-, La rjAma •*»* Abbeville, 1952 ; republicai In C Brailoiu Opere l, (prefață și trad Emilia Comnel), Buc, 1967; Corneei, Emilia Folcfor msai -ai Buc 1967 (E- C ) tserțftyk] „piesă de concert”', lucrare instrumentală cu caracter de virtuozitate, de dimensiuni mai puțin ample dccltun concert (2)- K poate fi conceput pentru un instr solist cu acomp de oreh (K pentru planștorch de Weber) sau cu acomp de pian (C penlru violă șl pian de Enescu) V concert Ью (2)- (I R ) Kornetl-Ton (cuv germ, „ton al cornetului”) v diapazon (5) kolo instrument cu coarde ciupite cu largă răsplndlre In Japonia- Instr se reazemă pe sol, pe două capre, situate la extremitățile cutiei de rezonanță* Poate avea Intre 6 șl 25 de coarde (In funcție de tipul Instr ) din mătase cerată, egal acordate (2) Sunetele se produc prin ciu-pirca coardelor cu un plectru* sau cu degetele și cu ajutorul unui căluț* mobil- Avlnd roiul lăutei*, clavecinului* sau pianului In viața muzicală curop k este In egală măsură un instr servind educației muzicale și execuției unor genuri diferite Integrat astăzi unor formații de Instr specifice, k participă atlt la execuția kotavrlsmos v horă (1) koteda (cuv pol ), colindă poloneză, cintată de Crăciun si de Anul Nou Ca și la români, k au texte profane, iar cele de origine mal nouă, religioase Unde k au teste patriotice sau satirice și, pe alocuri, șl-au schimbat luncțla, tlind cintate In alte ocazii Colecția importantă de k , Symfonie antelskte (1630, Cracovia), in care slnt incluse melodii variate ca gen, al căror text poetic nu este pop- Ca funcție, tematici șl structură muzicală se remarcă unele similitudini cu colindele* românești, bulgare („koleda"), slovene („kolăda") și ruse („koliadka”) muzicii japoneze tradiționale, precum Si a unor transcripții (tț de muzică curop sau a muzicii contemporane ce l-au consacrat-o compozitorii japonezi (L B ) kratima v crallmntarlon; notajle (IV) kratimatarlon v i-rallmatarlon-kriuki (cuv- rus крюкй „cirllge”) scriere ncumatică întrebuințată pentru notarea vechil mutici monodlce* din biserica rusească (sec 11—18) Dezvoltate din notația (IV) blz , k erau In număr de cea 70 șl constau din semne singulare sau combinate, rodind, ca șl tn notația de origine, „sensul” melodici Abia la stirșitul sec 16, Înălțimea (2) sunetelor a început să fie Bibllogr- Belra 3 , faloria роШМ musitalaoi Kulrari, Moscova, 1954, Cbirrmafiu, R„ Contribuții la Шопа macini romdne li, Buc, 1963, KaUarova-Kukudova, Djmei, K , Bulpirun Foii Daniel, Solia, 1958, Cbybmla, A , Od Talr do Balului, caiet I Varșovia, 1950 kolo (cuv pol „cerc"; n gr fioros; buig-horo), numele polonez și iugoslav (și oro) al unui dans popular Este răspindit in forme similare Ia unele popoare din răsăritul Europei notată cu ajutorul unor semne speciale numite „kinovare” Clntarea astfel notată se numea krlukovskaia penia sau Znamennll rospev Mss in notație k se găsesc ți In țara noastră (Do-brogea) (G F ) krotalon, denumirea in literatura greacă antică a unul instr de forma castanietelor* confecționat dintr-un lemn tare Sunetul pocni t sec, pătrunzător era adecvat acompanierii dansatorilor V crotale (W D ) Krummbogen v tuburi de schimb krnmmcr Zlnk (cuv germ) v cornet Krummhom v croniorna kuenlion (cuv gr ) v condnc Kuhgtoeke (cuv germ, „clopot de vacă") v falangă kymbalon v țambal kyrlale ( Lauda Slon (lat „lăudați Sionul”), secvență (I, 1) cc se clntă cu ocazia sărbătorii „Corpus Domini” Testul (24 dc strofe a cltc 3—5 versuri) a fost compus de Tonia d'Aquino in 1264 spate Acordajul (1) instr s-a modificat In funcție de loc ți de timp, in sec 16 existau două moduri de acordaj a celor 5 perechi de coarde : Sol do fa la re1 și soP (ultima fiind simplă) și L este una din cele cinci secvențe păstrate Iu misă* Melodia ei a stat la baza a numeroase elaborări polif- (de la organum* la motet*) printre care, mai cunoscute, sint cele trei scrise construită In nenumărate sariante: pentru registru (1) acut, dc alto, tenor și de bas Ince- plnd cu sce 17 la instr- mni voluminoase s-au adăugat si coarde burdon (II, 2) !n locul notației (III) mcnsurale se utiliza tabuiatura* Mendelssohn-Bartholdy a scris o cantată* laudl spirituali (cuv It „proslăviri spirituale'*), numele dat unor colecții de muzică bisericească, compilate pentru uzul „laudiștilor" (it lauda l), confrerie religioasă întemeiată la Florența tn 1310 Muzica la care era adaptat textul, Ia origine scris in întregime tn tt era extrem de simplă și Interpretată Ia unison*, urmărind, prin accesibilitate, atragerea enoriașilor Cea mai veche colecție tipărită datează din anul 1485 iar cea mai nouă din 1935 clnd Knud Jeppescn editează la Copenhaga o colecție de I intitulată: Die Mehrsiimmlge Italtenische Laude im 16 Jahrhunderl, lnduzlndu-le pe acelea publicate de Petruccl și alții după manuscrise originale (I S ) lăută ( ); domra, străvechiul instr rusesc (construit In 6 mărimi), cu 3 coarde acordate In cvarte* și acționat cu ajutorul unul plectru* L -ehtlard, este un instr- cordofon cu coarde Lăute ciupite, din scc 18, de forma chitarei’, cu spatele bombat al 1-, avlnt 6 coarde Întinse peste o tastieră’ Împărțită in intervale de semitonuri prin 12 bare metalice Cele trei orificll de vi- brație erau, acoperite cu rozele 2 Denumirea populară a viorii* In Banat șl In unele dintre zonele învecinate (W D ) Lăute V lăută- arabul al’ăd*), In scc trecut încă 1, numlndu-sc : alăutar“; faptul demonstrează că termenul nu poate fi raportat la numele de origine germ, ai lăutei (2), prin care este desemnată vioara’ In Banat și In unele părți din Transilvania, deși adoptarea timpurie n acestui instr „modern** lazăr (lăzărel(ul), lazăra Inzârlța) obicei calendaristic de primăvară, cu caracter agrar de către 1 ar Împinge la o asemenea speculație Recrutați intr-o proporție de 80% din populația țigănească, I sc Intllncsc In Peninsula Balcanică dar mai ales In Ungaria și România: celelalte practicat in Muntenia, la o zi fixă (slmbăta Floriilor) sau cu ci leva săplămlni mai înainte Un grup dc fetițe, din care se alege mireasa" (adesea și un „ginere") umblă din casă In casă sonaj numit Lazăr, care pleacă cu oile (caprele) la pădure, cade din copac șl moare Surorile 11 găsesc acoperit cu frunze 11 scaldă și-l bocesc Sflrșitul textului este o urare de belșug Des- fășurarea obiceiului, conținutul textului poetic, costumația, trădează reminiscențe ale celebrării unei zeități agrare (probabil din panteonul traco-getic) Melodiile stnt exacordice, in formă fixă, redusă la două rinduri melodice’, ambele continuate cu un refren’ trlsilabic („Lazăre", In ritm binar’, alternativ (5, o, 2) sau aksak (v sistem (îl, 6)) Obiceiul este cunoscut de aromâni, de popoarele slave de răsărit șl de sud șl de albanezi, In forme apropiate lăutar, muzicant (scmi-)profcsionist, neavlnd totuși statutul unul muzician cult (chiar dacă, posedă unele cunoștințe de scris-citlt muzical sau de armonie (1Ц, 2), care vehiculează arti- zanal și pe calea oralității un repertoriu’ cu origini dintre cele mai variate în Ib română termenul a fost raportat la numele Învechit și de indubitabilă natură orient, „alăută" (din procente 11 constituie 1- țărani Ca muzicanți pop , țiganii apar menționați la noi in 1570 (deși această îndeletnicire a lor trebuie să fie mal veche) Ca robi ai domnului, boerilor sau minăstirllor, țiganii l erau cel mai scumpi in diferitele tranzacții; s-au organizat ca meseriași, șl aceasta, pare-se, chiar înaintea slobozirii lor, dc vreme ce Barbu Lăutarul era starostele 1 din Inși- Organizațiile acestea erau mai curlnd de tipul isnafurllor (csnaf) turcești declt de tipul confreriilor sau breslelor occid-, singură situația de muzicanți itinerant! Șl aflațl oarecum etnică sau de clasă a L, constituind un punct de apropiere iejonglairi*, menestreli’, goliarzi’, skomoroht* ruși, skolde norvegieni, Spielleule germ L slnt In primul rlnd instrumentiști (clntlnd la vl , v-cel, c bas, țambal’, cobză’, nai’, fluier’, ca Instr tradiționale, dar și la cl , sax , taragot’, trp , acordeon’ etc ca instr noi sau mai nou însușite) și alcătuiesc tarafuri’ de diferite mărimi șl componențe (in funcție șl de zona folc ); slnt mal rar soliști voc consa-crațl (deși cu unele prilejuri clntă balade (IV) sau clntcce’) în privința repertoriului, cl vehiculează atlt folc sătesc cil și unul orășenesc, cel din urmă, executat Intr-o manieră adesea „fofeiorizantă", provenind, tn ordine cronologică, din clntecul de lume’ greco-lurco-perso-arab (sec 17—19), romanța’ rusească, ungurească și națională, dansurile’ de salon etc Conservatori și avlnd, plnă la un punct, un rol pozitiv In menținerea tradiției dar In același timp, permeabili la influențe eterogene, 1 au fost considerați (de ta Bartăk încoace) ca un factor dezintegrator al autenticității folc sătesc Plnă la stabilirea principiilor folcloristicii moderne 2S5 leilmotlv 33 repertoriul 1 a constituit totuși mica sursă a culegerilor* realizate plnă In primul deceniu ai scc 20, iar melodiile lor, negreșit orășenești, considerate „naționale", au Jost in aceeași v reme notează prin euvfntul tnsușl Ant : поп I Semnul f , fn muzica vocală, mai arată că un singurele cunoscute dc către compozitorii ro- BlSttogr Lisat, Fr , Zrr РоЛг'егІпи el lor aranȘae ot Hongrif, Paris, 1859; B jbulescu, C„ I-dnloni "ipri, Buc 1Ѳ23; Harasati Гт, La matigar Icagrcw , Les musicien» dlebres" Par» 1933; Șutnpress, В , * istorii „ligaiubta penia" V Rostii, Moscova, 1934 ; Breazul, G РаГпат гапагн, Craiova, 19411 Bartdk, B, JWarud figiaMUi u>a musird maghiarii trad rom In : В B , Inizmndr, asupra drdsiulus /*/>- fu ° pre *a(3 de 2 Vawea, Buc , 19S8; Ck^hauv, Gh , popular germano-ausTriac, cu caracter apropiat dc menuetul* sec 18 A inspirat pe creatorii valsului* vienez Arc structură ritmică ternară* grup de note sc clntă lntr-о singură silabă de text (ex- 1) In acest caz, subdiviziunile (v diviziune (1)) de optime, șaisprtzcclme etc sc notează prin bare (II, 1), ca In muzica Instr ■ L de prelungire are rolul de a prelungi va-loarva* unei note, inclusiv peste o bară (II, 3) de măsură (ex 2) V punct; sincopă legendă, titlu aplicat, inceplnd din perioada romantică, unor creații de tip foarte diferit, dc la piese instrumentale (cele 2 L pentru pian de Liszt: Predica Sf l'ranclsc de Assitl către păsări și Sf Franșois de Poute mergtnd pe valuri ; Legenda pentru trp șt pian dc Gcorgc Enescu) plnă la vaste lucrări vocal-slmf- (L dramatică cu accente vil L este ceva mai lent declt valsul secxplică prin substratufprogramatic*alacestor lucrări (subiecte inspirate din povestiri religioase Prezent in creația lui Haydn, Mozart, Bectlio-ven, Schubert (85 1 ), Llszt, Mahler Cele nini apropiate de dansul originar slut 1 de Jenscn, Hait Și Reinecke- (Г R ) lelied v bârfă lectlo solemnls (cuv lat , „citire solemnă") v bizantină, gregoriană, muzică lector v psalt lerționar, carte bisericească c»»ținind textele leggiero (cuv- it „ușor"), indicație dc expresie* care cere, In pasaje rapide pentru pian, o interpretare sprintenă, ușoară, periată Iar in ieghelos v bizantină, muzică: eb legnl per rumba (cuv- it ) v elaves Lelch (cuv germ ) v lai Evangheliei (dar și ale Apostolului), aranjate I eler (cuv germ ) v liră (2) in ordinea in care sint citite In decursul anului- Testele sint, in general, redate tn stilul rccltat-clntat al cantilației* perpetuat prin tradiție L'ncle dintre acestea (cum este b evangheliei păstrat la Iași și datat cu aprox- intre sec IX—XI) sint importante prin indicațiile — leitmollv (laitmotiv) (cuv gemi, LeitmotiO a desemna un motiv* sau o scurtă figură (1) melodică, ritmică sau armonică ce poate carac- teriza o idee, o situație, un personaj, un obiect cațli conținlnd o notație (IV) primitivă (In cazul menționat, paleo-biz-) (CI L- F ) legato (cuv it „legat"), indicație de interpretare care arată succesiunea fără nici o întrerupere a sunetelor Tn muzica vocală și la instr de suflat, pasajul In 1 sc execută printr-o singură respirație ; la instr dc coarde cu arcuș, I se execută intr-o singură trăsătură dc arcuș; la Instr- cu claviatură*, ridicarea degetului de de simbol, apare Încă de pc vremea Iui Bacl c pe clapă sc face abia după apăsarea celei următoare- L se indică in partitură* printr-un arc, așezat deasupra grupului dc note*- Vncorl se utilizează surpcrlativul legatissimo care se fnfr-o cantată*) Mozart reamintește unele motive pe parcursul operelor lui (ex Cosi fon tutte) Weber (motivul lui Samicl In opera FreischDti), Schumarm („dansul bunicilor' In suita Carnavalul), Bcrlloz („Ideea fixă" in Simfonia fanlasllril) și, in general, romanticii au favorizat mult întrebuințarea motivelor con- ducătoare Cel care a folosit insă 1 ca principiu de bază al construcției in dramele sale muzicale iCrdec comterc« D S airiae ) leitmoliv î«« ізу Hotrue din Mul Kibelungilor de R wagner Sabia lui Segțhed Ьпа >■ relia|ii libret ( J i J J J Л J i J- 13 Ulterior (sec 16 sau 16), sensul termenului se restringe plnă ia a defini doar o sperie de cimpoi din Xermnndia V tur 2 Dans fr pătruns in muzica cultă a sec 17—18 E caracterizat prin măsură* de 6 4 (mai rar 6/8), tempo (2) lent si anacruză* specifică (ex 1) (nu s-a putut preciza legătura dintre acest dans șl instr omonim) L este folosită sporadic in operă* (prima apariție : In Aleesta de LuUy) șl In muzica instr (Colassc, CharpcnUcr, Cou-perin) fără să atingă Insă popularitatea celorlalte componente ale saitet* preclasice Cea mai cunoscută rămlnc 1 din Suita froncesd nr 5 loură (euv fr /Iwrc) „a lega un șir de sunete, accentulnd prima notă"), termen de nrticula-ție* la instrumentele cu coarde ți cu arcuș, ce implică accentuarea expresivă a tuturor sunetelor dlntr-un legato* și purtlnd deasupra o liniuță orizontală; o detașare expresivă in spațiul unul legato Ex Tema a U-a din prima Inneauui, denumire dată unor variante ale tipului de joc* poarga bthoreană, In bazinul superior al Crlșului Repede Sc joacă In formație de „perechi in linie" cu partenerii situați față in față țintndu-se de umeri sau dc talie Are ritm binar», accentuat tn contratimp*, și diverse variante* melodice; mișcarea este moderată dar viguroasă cu pași tropotiți, bătăi In pinteni (pe sol și In aer, simple sau duble) combinate cu mișcări feciorești și cu Invirtiri Face parte din categoria ardelenelor (l) Variante imii pot fl Intilnite și sub denumirile рока, șchlopu, roata, lumea, bălrtnescu, lugojelul, țigăneasca lup V Walt lur, instrument acrofon metalic, cu ambti-șură*, din epoca bronzului; de formă spirală era confecționat prin turnare, Intr-un mod 273 lyro-vlol aproape ireproșabil pentru epoca respectiva Cele 36 de exemplare, găsite cu ocazia săpaturilor arheologice din țările nordice, demonstrează prin acordajul (1) lor, сД au fost utilizate Impcrc- Intlerle, arta construirii instrumentelor cu coarde și arcuș, termen derivat din cel atribuit construirii lăutei* Llmitind termenul la arta construirii vl , dificultățile inlimpinate de cercetători privesc nu numai stabilirea primilor autori de vl , dar și locurile de origine ale acestui instr Totuși, veritabila istorie a !• Începe In Italia, tnsumind peste două sec de strădanii, de continui aspirații spre perfecțiune In sec 16, școala din Brescia intră In istoric prin Gasparo da Salo, Giovannl și Pictro Magglnl; școala cremoneză prin familiile Amati, Guarncri și Stradivari; școala napolitană prin familia Rugierl, prin Grancino, Testere etc Ca și In Istoricul școlilor de vl , cercetătorul poate urmări influența geniului constructorilor it in toate țările care aveau deja o tradiție In construirea lăutelor sau a vechilor viole* Se poate studia enigmatica personalitate a lutlerului Gaspard Duiffoprugcar, de origine tlroleză, dar a cărui activitate s-a desfășurat intil la Bologna, apoi la Lyon Școala de la Mirecourt creeeză un fond de lucrări care a format mulți luticri fr FamiUa VuUfaume, sau numele unor Lupot (care se remarcă prin imitarea perfectă a instr lui Stradivari), Cbappuy sau Bernardel șl Gând, ilustrează prestigiul 1 fr intre 1750—1880 In etapa contemporană, se remarcă Hell si Paul Kaul (care semnează două viori „Enesco") Școala tiroleză Inițiată de yakob Steiner, elev al lui Nlcolă Amati, înscrie numele unor iluștri constructori, ca Alhanut, Thir, Klatt In România, In care instr popular cel mai răspindit este vioara In care lemnul de rezonanță este cunoscut In întreaga lume, nu s-a profilat o școală de lutieri Totuși anumite talente care au studiat cu meșteri străini și-au dștigat un nume prin maniere personale de lucru Reținem; Cărbunescu, Râdulescu, Scheffler, Prod Bianu, Apălcanu, Macarie, Pohorylcs, Poralciuc, Me-gasluc, Ștlrbulescu, Ichimescu și meșterul, cel mal autorizat In materie, losif Pollak La Reghin se încearcă depășirea stadiului de fabrică, pentru a se trece și h construcția manufacturată In fruntea stt5 daniilor se află R Bo-iangiuc BlMlogr - Bianu V V I'ioera BueM 1BS7; Heggesi 2 , Ijra (cuv gr ), instrument popular străvechi in țările mediteraneene, îndeosebi In Grecia antică, dar cunoscut și de colți Din corpul, de forma unul vas, se ridică două brațe unite pe partea superioară printr-un suport Intre partea Inferioară a corpului și suport erau Întinse 3—5 coarde, accesibile din ambele părți ale instr , acordate (1) probabil pentntonlc* și acționate cu ajutorul unul plcclru* V Kiloro (W D ) Lyragilarre v liră-ehitară Ijro-harpe (cuv fr ) v Ilră-ehllară lyro-vlol (cuv engl ) v viola bastarda M I л s-s major dansuri; dc ex secțiunea medie a marșului funebru din Simfonia a 111-a dc Beethovcn) Trecerea In sens Invers se marchează cu minore magnetofon ( » pentru treapta Jol’ -țf Ц pentru treapta re»; л „ eu || pentru treapta mi1 ; sau ’tz' pentru st sau pentru 2 cromatice' '■ a) ehul 2 : , Д'" Л,, 3'- »•*“' ‘ Toate aceste m slnt alcătuite din : a) iniflala treptei, plasată deasupra: b) seninul treptei — care diferă dc la gen la gen—plasat dedesubt •W diatoiiice slnt sirius legate de sistemele (II, 2) trifonic și tetrafnnlc (G C ) niărunlau» (inăru»|rbil) v iiihii»|ă>ul măsură ( » este propria in primul Tind notelor străine de acord* (D B ) mese (cuv gr-1 v conjunct; yrencă muzică ; sy'lema teleion- mesonlktlon (cuv gr psoavuznov „de la miezul nopții”) (BIZ ) una din cele șapte laude (slujbe) bisericești șl clntările sale care se săxlrțește in minâstlri la miezul nopții, iar in unele biserici dimineața, înainte dc utrenie* Echiv rom-: miezonoplică; si polunoșntțâ ineslo (cuv It mlhnlt, trist") Indicație dc expresie care cere imprimarea unei nuanțe dc tristețe piesei sau fragmentului muzical ce ponrtă această mențiune melabasls, (cuv gr ) in aria componistică a scc 18 o figură (2) muzicală al cărei sens este stabilit prin analogie cu acel din retorică (schimbarea subiectului, a temei, a discursului), in-scmnlnd depășirea reciprocă a două sau mal multe voci (2) Echiv lat transyressto metabolă ( (pen-W tonice) posibile este de patru (ușa dc pildă, „unei melodii care evadează din sistemul dc soZ sistemul ponta tonic-etalon propus de Brăi-loiu : soi—la—si—re—mi—sol i se deschid patra căi: către sistemele de la, re, da și fa" — Brăifoiu) (1) cit și prin alte procedee mai libere Ex : Enigma Vartation dc Elgnr (unde materialul tematic este transfigurat in așa măsurii, Incit răininc doar sugestia atmosferei muzicale a acestuia): Ilindemith, Sinfonisrfie Mcfumor-pluptrn fitirr Tlienttn prin С M Weber (1913) ; Metamurpllasen , studiu pentru 23 instr de coarde", dc R Stniuss (1911—1915) nielerhanea (mehlerhanea), formație instrumentală alcătuită din Meetrr liant, adică instrumente ale muzicii militare turcești „Era muzica pe care Domnul o aven ca <> prerogativă specială primită de la Sultan" (G Breazul, l’atrium Carmen) Se mai numea și „tobulhana sau tobulchana" (D Cantemlr — „Istoria Imperiului Otoman”) Conducătorul formației, numit mehterbaj, antrena un grup de muzicanți care clnlau din „Trombe, Tambur!, Timpanf, Pit-fcrl (flncrași) ed altri" filei Chlnro) Sonoritatea era puternică șl stridentă, datorită mai ales tobelor* de metal Prezența lor era obligatorie in ceremonialul curților domnești din țările române V ieniceri, muzică de (I B ) nielrică (fr mctrique, it metrica, germ Mctrtk) 1 In sens strict, capitol al teoriei* muzicale care studiază metrul*: in sens larg, ramură a științei ritmului* care sc ocupă cu organizarea duratei* sunetelor*, in metrii, frazele* și perioadele* discursului muzical, vizlnd îndeosebi măsurarea timpului (II—III) in care discursul -se desfășoară Componentele m sint timpul (1, 2) (ca element principal, accentuat sau neacccntuat), metrul (ca succesiune periodică dc mai mnlli timpi accentuați și neacccntuațl) șl măsura*- Unele din aceste componente sc pot interpătrunde sau combina, fiind studiate ca atare (cx : sincopa* și contratimpul* slnt elemente metro-ritmlcc) 2 Ramură a artei poetice care se ocupă cu studiul structurii versurilor șl al unităților prozodice Cuprinde totalitatea regulilor care privesc măsura versului și sistemul de construire a versului V prozodie (2) ■ în antic, greco-romană cind muzica și poezia erau arte îngemănate (v sincretism), m muzicală sc baza In toiul pe ni, poetică, rezultată din organizarea cantitativă a duratelor temporale ale silabelor Durata era dc două feluri: lunuri (syllaba lor ya) șl scurtă (syllaba brenis) Silabele erau caracterizate calitativ de repetarea periodică a unui accent (iii, 9) melodic, adică de o intensificare conferită silabelor și sunetelor muzicale pentru a doblndi, față dcaltele ale discursului poetic-muzical, un relle! ritmic sau expresiv special Blbllogr Riemann, H- Srst/m ier «иЛиМоі Mylmii BiWogr ' Briibiu,C , Cor prMimeie Jenai 0* 13 «dubele I fienUtoniqHt, in: Sleiseră l’Silioâe fl d'mkirijiH, ojferts a Psut-SIarie-Manoa, vot, I, Paris, 1935; J Challley, crwir 1 bre 1959“(CI L F | metamorfoză, transformarea materialului tematic (v temă), atlt prin tehnica variației and Meni, Lăpăș IBM; ѴѴіеЪгазуег, Th M»n il>srb» RSylmiS and Stflrik, Magtleburg 1917; Dragomirescu M- ti Adinwseu Gh Poetica, Beenrejd, 1900—1901, Giuleanu V șl tujccaou, V Tnlal de teorie omialcii 2 voi , Bucure;;!, 1962 (D U ) nieiroa, (in muzica grecilor antici) clntec in cinstea zeiței Clbelc St este originară din metronom 29» Frlgla unde cultul zeiței era foarte rAsPindit Se clntă tn modul (I, 1) frlgic (A M ) metronom, aparat ce indică cu exactitate lempoul (2) unei piese muzicale Un mecanism de ceasornic cu arc permite mișcarea ritmică a unui braț metalicpc care se află un cursor (o mică greutate mobilă) Scala gradată fixată pe cutia aparatului indică numărul oscilațiilor brațului metalic cu mișcare de pendul (Ex : In cazul In care partitura* indică J = 120, se fixează pe brațul metalic mica greutate la nivelul diviziunii respective de pe scală- Fiecare bătaie a aparatului va indica pătrimea») Aparatul a fost perfecționat de constructorul de instr muzicale J N Mălzel, tn anul 1816 De aici și inițialele M M (Metronom Malzel) prezente In indicația dc tempo de la începutul unei piese muzicale (sau al unei părți dlntr-o lucrare mai amplă), tn cadrul unei lucrări pot fi Intllnite schimbări metrouomlcc care dau muzicii respective mai multă varietate- Indicația metronomică c moi mult orientativă Dlri- jorii iși pot lua libertatea de a modifica indicațiile metronomice In funcție de propria lor concepție interpretativă Există și m In forma de ceasornic, utilizat de dirijori (cu bătăi intre 40-200) (I R ) duratele» sint identice, iar accentele (III I) de Intensitate egală apar la intervale de timp egale (v fig ) Un m sc deosebește de altul prin structura măsurii» care, cuprinsă intre două accente tari, se repetă mereu Alternarea accentelor este de trei feluri: alternare binari*, din doi In doi timpi, crelnd m binar; alternare ternară», din trei In trei timpi, crelnd-m ternar; alternare mixtă, o combinație de m binar și ternar, crelnd m mtxt sau eterogen In măsurile simple, m (binar sau ternar) coincide cu măsura în măsurile compuse,, una singură din acestea poate cuprinde mai mulțțpn , binari sau ternari Inr uneori binari 4-temari Accentele timpilor tari ai unui m poartă numele dc accente metrice ți apar fa intervale de timp egale (din 2 In 2 timpi, din 3 In 3 sau din 4 in 4) Timpul accentuat se mai numește thesis* (gr „coborlre") iar cel neacccn- tuat orsfs» (gr „urcare"): fn antic, acești doi termeni aveau in accentuare semnificații inverse Din punctul de vedere al accentului metric, măsura de doi timpi cuprinde o thesis și o arsis: cea de trei timpi o thesis și două arsis, pe clnd cea de patru timpi, succesiv, o thesis principală, o arsis, o thesis secundară și iarăși o arsis 2 M constituie etalonul ritmului” metru ( prnii(l)(ă) (eclilv fr /нк-ты-цц) I- Voce (I) fcmenină Intre soprano (1) si con-tralto* Registrul ei (ml-ilox c ) îmbină amplitudinea și adlnciuica contrallo-ulul cu Inlindeiv mare și penetrată s- O deosebește dc » mut ale? timbru) mul întunecat șl registrul (I I) de pfept mal dezvoltat Iar de e a întinderea mure In acut, tn practica ' doadipreu- rnri de ton Praga, 1927; Cudm D La ri'e du ciont prigorie* deal leptiu juițuU norjeuri el du cbml dam l'atmr (comunicare prezentata la cel de-al 5-lea Congres de biunli lologle (mut la Roma 1 , Haba, A , ГгоЫгтс actuale ale спарп ll uncie rej/nn la munca rorrancaial, In Munca, nr 1 1857 , Cuclin,D , introducere In eutemul sjcrl dc ton", ib nr 2, febr 1’157 , Giuleanu, V -1 lu’ceanu V , Tratat dc tronc a muzicii Buc voi, 1 1962; Enciclopedia Cercanli dalia muiiio, Milano (III) mensurală (v și mustea mensurata), nota cu valoare nucă (dc dnuă ori mai scurtă declt srmfărrpfj* tn notația cvadrată (după maxima’, longa*, brems (v brene (2)), scmlbre-iils’) este prima notă romblcă ce primește (datorită, se pare, lui Ph de Miry) o codiță (lat cuuda) (G F ) tllnnesany (cuv geun Mituit „Iubire Idealizată" + [Gtjfang „cintcc”), genul predilect al hlinnesungcnlor* Clntă iubirea mai mult principalele microinlcrvale^fi mărimea Ic iln sisieciul egal temperM ™ 12, lunete Iu octava Mlcroinrervale utilizate ca urnii',I ce măsurii Denumirea ѴПгЬаеа Denumirea 1 Mărimea Denumirea, definiția ч mârimea mlcreintervalului rr icroin’erialului In reu|i comparativă 1/4 de ton 1/8 de ton » schismă (minimă) 1 91 cent* — a 1200-a parii din 1/3 de ton 66,6 19,5—43 sovnrt* — a 3 cat se compune din aprox 15 episoade — recitate sau cintate (solistic sau In grup) — orin-duite In trei momente t Introductiv, central sl final Tn forma ei primitivă, m nu avea structura de azi, unele părți adăuglndu-se pe parcurs Textele pentru m , consideră exegeții, slnt antedatate anului 600 și este evident că 233 misă multe din elutărllc acestei perioade au fost intonate de enoriași cu toate că unele din ele erau susținute dc Schola Cantorum* (corul pontifical) Către scc 10 clntarca m a fost abandonată de către congregație datorită, probabil, complexității muzicii care solicita interpretarea de către clntărețl profesioniști După nașterea contrapunctului*, compozitorii au utilizat clnturi gregorlcnc* pentru cantus fumului ni , acestea constituind tema* comună pentru întreaga lucrare, confcnndii-i astfel un caracter ciclic* Cinci dintre episoadele eintate ale ceremonialului sc oficiază In mod obligatoriu, in tot timpul anului, ți alcătuiesc orilinarlnm'iil ( obișnuit ') m (Kyrle*, Gloria*, Credo*, SanctuP, Benedictin*, \gnus D6P), celelalte sc execută numai In anumite circumstanțe și formează proprtunphl ( caracteristic') in (t ț (fntroit* Gradual (l), AHeluia* — înlocuit In zilele de doliu de Offertortum și C om- munto etc ) Conținutul secvențelor constitutive ale m catolice (text șt muzică) si ordinea succesiunii acestora sc fixează In Unu gem mie in scc 8—10 După modul de celebrare, m poate fi ni cantata (preotul singur), m Iccta (preotul care doar citește textele), m solemnii (bogată din punct de vedere muzical, preotul fiind secondat de diaconi ți subdiaconi) M oficiată cu prilejul unor funerarii poartă nu inele de Regii tem* 2 Lucrare vocală sau vocnl-nstr bazată pe textul literar al celor cinci episoade ale ordlnarttim-illiil m- (I) M începe să sc constituie ai gen muzical specific In epoca polif timpurii (sec 9—12) Inițial, ea utilizează — In tratare contrapunctlcă* — melodiile gregorienc* consacrate ale m (1) ■ 11 cm cunoscută după numele clntului greg utilizat Cu timpul s-au folosit pentru cantus firnius* și melodii pop (melodia J 'homme arme, utilizată tn creațiile lor dc G Dufaj, J dc Preș și G P de Palcstrina) Jf- a parcurs mai multe etape (de evoluție sau involuție), Inccplnd cu scc 11, cind Guillaume de Ma-chault a compus prima sa m In patru părți, în această perioadă se stabilește baza științifică și practică a muzicii bis Intre compozitorii reprezentativi numărindu-se G Dufay și G Binchols Urmează o epocă de înflorire (In scc 15) care include pe J Obrccht, Oke-ghem și alți membri ai așa-numitei școli neerlan- deze* Genialul elev a lui Okeghcm, J dc Prăs a îmbogățit, la sflrșitul sec 15, patrimoniul muzical ecleziastic cu 32 m care au devenit celebre fiind întrebuințate In mod curent in serviciul religios (datorită poate șl faptului că lucrările au fost tipărite) Alături de cl, creații de referință au realizat ți A Willacrt, C de Rore, C Festa Diverse abuzuri In privința apelului la melodii ți texte neliturgice au Intlr-ziat evoluția genului, care cunoaște un nou punct culminant In a doua decadă a sec 16, precedată de instituirea reformelor necesare ții dominată dc personalitatea lui Giovanni Pier-luigi da Palcstrina care a avut ca sarcină revizuirea regulilor dc scriitură polif ăflssa Papae Marcelii a fost privită ca un model tn ceea ce plivește perfecțiunea polif (v Romană, Școala) El a scris mai mult de 90 de m și alte lucr iri dc factură bis Exemplul lui Palcstrina a fost urmat de T di Vittoria ți G Fr \nerio 1a Roma, G GabrieUl ți Giovanni Crocc la Vc- tuia Dezvoltarea muzicii instr și n laice, începuturile oratoriului* nu marcat o Inlr-o nouă etapă, acomp instr a fost Introdus in m a capclla* Al Scarfatti ți 1-r Durnntc au scris m fa sflrșitul scc 17 si Inci-pulul sec IS, dominai dc personalitatea lui J S Bacii, a cărui M in si minor este probabil cea mai -i n-dioasă creație corală scrisă vreodată pi-i-liti sen inul liturgic lucrări de referință au scris G B Pcrgolcsc, J Haydn IV \ Mozart I, van Becthoven, I Chcrubinl, I r I Iszt A Bruckner, I col Janacck, I Stravinski A Jottvel Stilul acestor lucrări reflecta schim- bările care au avut loc in creația muzli kl (S R șl I S ) ■ M- polifonica a cap/ Apogeul cl aparține Renașterii*, opoen de înflorire a polif vocale Primele Începuturi ale in polif au constat din fragmente izolate, fa mai multe voci (2), pentru ca mal llrziu iklul (I, I) să fie realizat prin alăturarea unor părți dc proveniență diferită ЛІ din Tomnai, luu-lousc Barcelona, Bcsanțon (sec 1-1) Pr'- na lucrare omogenă, compusă In întregime de n singur autor, a fost in această perioadă li Nătre-Damc de Macbault în sec 15 prin creația Iui Dufay și apoi a celorlalți compozitori flamanzi, m se constituie intr-un ciclu unitar, avlnd ca principiu unificator canin— prmus*-nf, prezent tn toate părțile sale Acesta consta dlntr-o melodie religioasă sau I iei (Ex chanson*-ul fr L’liomme arme a servit drept c f pentru numeroase m ale epocii) C f repartizat de obicei fa tenor (3) ieșen in evidență prin duratele* mari și egale din cnto era format, străbătind Întreaga ni ca un fir conducător ți servind In același timp ca suport al edificiului polif , bazat pe o tehnică imitatlv-canonică de mare virtuozitate In in scc 10, forma rigidă a c f este abandonată treptat pentru a face loc unei melodii de bază cu un profil ritmic mai liber și variat, prezentă In toate părțile m și subliniată prin tratarea imitativă 1a toate vocile Datorită acestei ma- niere caracteristică formei de motet*, m sec 10 devine un ciclu de niotete construite pe aceeași melodie, promovind astfel principiul monote-matlsmului* și al variației* Alături de această mlserere formă, numită iu parafraza, bazată pe dezvoltarea unei melodii religioase, laice sau creatâ rotor un fragment polif dintr-o lucrare deja elaborata, motet sau madrigal*, din creația proprie sau a altor autori (Ex ni „Lauda Stan" de Palestrina este construita pe începutul motelului său cu același nume, bazat In rindul creația lui Palestrina, care însumează peste 100 de m dintre care cea mai cunoscută este Mina Papuc Marcelii, considerați încă dc la apariția ei, drept model de claritate pentru m polif M palestriniauA In general reprezintă genul In care stilul* acestui autor se arată In tntreaga sa perfecțiune (L C ) intsercre (lat Doamne îndoiește 1") 1 Primul cuvlnt al psalmului* 30 (51) clntat totdeauna in timpul săplănnnii mari 2 După 1514, cintcc solemn pe mai multe soci (2), utilizat in capela pontificală (I b ) Mlssa lirevls (cuv lat ), misă* scurtă, fără missale, carte continlnd textele și clntările misei* Melodiile gregoriene* ale m slnt obligatorii pentru oficiant Ediția actuală a ni-urmează ediția M- romanum din 1471, reînnoită In 14 apariții la Xeneția, Paris și Lyon, pină clnd in 1570, Conciliu! din Trento a stabilit versiunea definitivă Ultima ediție valabilă este din 1923 Ion Câianu a alcătuit un Organo XI (ce conține 39 de mise, 53 de litanii etc ) (CI I F ) mister v dramă liturgică iattula* sau a tempo’ se Indică după a plăcere*, sau ad libitiim mișcare 1 Schimbare In timp, către grav sau dc poziție a sunetelor către acut XI directă (vocile (2), partidele* merg in același sens, ascendent sau descendent), contrară (o voce, partidă urcă, iar cealaltă coboară), oblică’ (una dintre voci sau partide c staționară); m paralelă (2) (vocile au o tn directă, păstrlnd totodată Intre cic același interval, ex terțe* sau sexte* paralele; In contrapunctul și tn armonia clasică cvintete* șl octavele* paralele sint interzise) Expresia It moto contraria cu referire la un motiv contrapunctic, poate fi sin cu Inversare’ /»’• хУ’ гело/е 1) ; гааол,-contrapunct; tmitalfe; polifonie; răsturnare) 2 Termenul este Întrebuințat pentru a desemna impresia de m-, pe care o produce desfășurarea In timp a muzicii; gradul de v Iteză al muzicii se apreciază in funcție dc o anumită mini guidonică (S B ) 3 Tn armonie (III), m reprezinți o extindere a ni (2) Spre deosebire insă de m dc orgă, m armonică a utilizat, incă tn stilni baroc* și clasic, cu precădere paralelismul fauz-tourrfon*-ului) sunetele structurii tonale in care fragmentul se încadrează „Mai ttrziu, se alătură noțiunii toate combinațiile posibile dc Intervale, ceea ce nu justifică respingerea termenului originar/ de m-; dimpotrivă, el ar putea să determine si pentru ni de orgă căutarea altor combinații intervalice a căror eficiență coloristică ar putea chineză, cei 12 Itu* ai scării temperate* erau reprczentațl In următorul ciclu: 4 pe podul palmei, la baza degetelor, 3 pe arătător, 2 pe vlrful degetelor mijlociu șl Inelar și3pe degetul mic Fiecare llu ișl avea numele său mină gutdonică Jfluldonlană), materializarea unul procedeu mnemotehnic Inventat de călugărul benedictin Guldo d'Arezzo pentru a o dovedesc vocile bazate pe in din După Artusi, un Bmcdw al modului (I 3) cu plagalul său sau dintre diferite moduri tonus moduri in această manieră! in sens polifonie*, dispunerea autenticului șl a plagalulin aferent la cele două voci (2) — tenor (2: 3) м sopran (3) — hotăritoarc pentru modul predominant In structura polif sunetele pe palma tnlinil stingi si pe degete Ex : mina giildontnnă' tn muzica veche Mint arrnoilca \ Mtna guldonici ușura elevilor săi învățarea teoriei și practicii hexacordurilor* și de aici a sistemului de sunete utilizat de Guido, care mergeau de la Г fsol — 03 Hz*) Ia ; (ml = 660 Hz) Aceste 20 de sunete rezultau din alăturarea celor trei tipuri de liexacorduri șl erau aplicate pe falangele degetelor și pe palma milnli stingi Se citeau m ordinea liniei punctate de pe fig Literelor de pe m 11 se adăugau denumirile sunetelor din solmizare* Ex : sunetul sol (coarda sol a vl ) era numit ff-sol-re-ul, iar cel dat dc diapazonul nostru, a-la-mt-re Utilizarea ni a încetat In sec 18, odată cu părăsirea solmlzării șl cu adoptarea octavei* ea sistem de organizare a notelor pe scara muzicală si ca sistem dc sol-fegicre*, după tclracord* șl Inxacord V mfnd armonicii nlbilogr Riemarm, II Л'аЛ nionvi igr ѵ гкМг, Leipng,]8£S—1SS9; Duiourin X ,fmordonator), M «i ilffue iismfgnit o nos^aas PaT- g 1>MC n 1 mindrele mindrele v rusteniul mineeăiorl v cotlnale- nilnlousa, joc* popular românesc de largă râsplndire, cu diverse variante și denumiri (barabotul, barlabotul, bucureanu \ mușamaua, In formație dc perechi in cerc" cu parte- gcncral ritmul este binar*, uneori asimetric W • • • • J j « — V mișcarea moderată: are diverse variante* melodice In esență, jocul este « plimbare a perechilor pc direcția inversă rotirii acelor de ceasornic, cu schimbarea partenerelor sau a sensului traiectoriei, pe strigături de comandă (С C ) minluțălul, joc* popular românesc din Țara Crișurilor cu ritm* biuară și mișcare rapidă De obicei m se joacă in lortnațle de „perechi tn linie” cu partenerii orientați față in față, ținlndu-se de umeri sau dc talie; cuprinde multe invirtituri, bătăi (tn contratimp*) in pinteni, și, uneori, cu palmele pe picioare Poate fi intllnit și siip denumirile mărunțelul mâran- (1 ) (C C ) mod ( lor aririteclouicfi (Emilia Comișel), cadcnțbil-fnncțlonalH (Mlrznl și chiar gencral-uitonațională (Husti) O categoric a m pop mult controversată este aceea a m cromatice, considerate fie constitutive in 303 № tehnicii similare webernlene) : de alei tendința -supunerii acestor tronsoane unor procedee care să ducă finalmente Ia atingerea totalului cromatic (principalele procedee fiind acelea ale ■eompl'mentarUălll șl ale transpoziției limitate, procedee ce asociază, de ex , sunetele m originar și p acelea rezultate din inversarea acestuia, duz >i diversele tronsoane, rezultate din materialul de bază, in diverse alte combinații) Intre formațiile modale ce ац premers, istoric șl constructiv, m sintetizate se numără gama hexa-tonică, m- t-s , m cromatice si cele așa-zis acustice Jf- create de Bcrgcr pe baza secțiunii de nur*, slnt m de tip sintetic, iar sistemul lor devine o expresie convingătoare a reevaluării gtndirii dc veche sorginte modală II Stare majoră* sau minoră* a tonalității (I) In sensul ■el restrins = m major, respectiv m minor, gen (II) al tonalității Termenii In sine provin din 1b romanice și nu din teoria modală a intonație naiului, ci din m (111) ritmice (v șiprolaho (2)> Singuri 1b germ, а păstrat termenii dur șl moli Genul tonalității (2) este determinat de poziția terței față dc tonică* Starea majoră sau minoră am (1, 3), deși o realitate, este aplicată prin rctropolare in raport cu gtndirca veche, căci caracteristicele acestora erau hotărite de а Congo CpoHosUi 1 - Brav,» (ractoi-BravisCoflaral « J J> J I J> Modus quortus Bravii ’redai -Brav s (curo;- Longal peWec-s) S J) J J I 5 J J moderato 301 Modul duintus Longc* (aerftclcs 8 —'-'1= ' ъ р- -Д' l 3 3 3 Mod (HI) fectus 1 louga — 2 brcvts Ideea de perfecțiune era, se știe, ezoteric atașată in es med aceleia a simbolului numărului trei de unde prevalcnța ternarului* asupra binarului* ■ Aflate in fond, ca dc ex In in ritmice ale lui Mcsslaen Surprinzătoare fn cazul celor din urmă este nu atit recurgerea la valorile indivizibile ifiind mai aproape deci de sistemul aut sau dc acela por-fonrio gfusfoj, valori ce proliferează, dimpotrivă, prin avllțlune, cit gruparea lor In entități imuabile — in ritmice —, problnd nu numai reafirmarea In muzica sec 20 n constructivismului ci și a unui -cc Monodie (1) Mo'Wio (2) monotonie 31» Ea se naște In fazele primitive ale omenirii, stăptncște antic, și ev med și supraviețuiește plnă astăzi in folc unul marc număr de popoare Formele pe care le îmbracă silit determinate de condițiile epocilor și a culturilor dc scriitură in care o melodie este executată solistic sau de către un grup vocal, instr sau vocal-instr , la unison* sau octavă* Ex de m muzica antică greacă*, gregoriană*, cintecele trubadurilor*, truverilor* și Hftnnesinger'-ilcir, cărora le aparține Se pol diferenția astfel: ni primitivă, m ant (ex muzica greacă), m medievală religioasă (cintecui bizantin* și gregorian*) șl laică (melodiile profane cu text latin din sec 9 șl 10, chansons de gestes*, muzica trubadurilor*, a truverilor* și a Jffncsăngeri*-lor, cintecele de dans*, dc petrecere cțc ), precum șl muzica pop din diverse epoci șl regiuni ale globului (Ex 1) SI este opusă nnilfivocalității* și, In speță, polifonici', tehnică pc care se bazează dezvoltarea muzicii culte europ din ultimul mii Chiar și atunci cfnd este executată In grup (vocal sau Instr ), ni se limitează la un singur plan melodic, realizat dc toți parti-cipnnții Executarea u> in grup poate du naștere cel mult unor neconcordauțc, constind in reproducerea melodici la octave sau alte intervale (omofonie*) sau cu mici abateri de la conturul ci originar (lictcrofonic'i Dispuniml de un număr rddus de mijloace dc expresie, ni atribuie acestora in schimb o mare varietate, ceea ce duce la o deosebită bogăție a ci In privința modurilor*, a ritmului* și a ornamentării* Pe de uită parte, lipsindu-i constrin-gerea Încadrării intr-n structură polii-, ea se desfășoară in deplină libertate, sub impulsul unui nestăvilit nvint Improvizatoric (v improvizație) dind prilej repetărilor In nesfieșite variante (1 I) Un exemplu tipic in această privință il oferă cintecui pop romănesc (Ex 2) 2 11- acompaniata este o practică introdusă la sfirșitul sec 16 dc compozitorii „Camcratci florentine"* (Galilel, Peri, Caccini, Monte-verdi), constind In suprapunerea unei melodii vocale pe un acomp acordic al unui bas continuu* Avlnd la bază aspirațiile renascentiste dc reînviere a teatrului antic și n vechii m gr vocal-inslr (aulodic* chitharodie*), dezvoltarea m acompaniate este favorizată in același timp de râspindirea unor instr (lăută*, clavecin* șl orgă*), precum șl dc tendința generală a scc 16 dc simplificare a pollf vocale, cu transcrierea vechilor piese polif corale, pentru voce (1) și instr II- acompaniată, reprezentind la seconda pratllca (v și mustea mensurata) față dc scriitura polif vocală a Renașterii*, are Importanță nu numai in formarea unor genuri vocale (recitativ*, arie*, cantată', operă*) și instr (suită*, sonată* concerta grosso*), ci și In întreaga evoluție a muzicii europ moderne, datorită contribuției ei la cristalizarea limbajului armonic (ex 3) (L C ) monahale (rugi monopltong), termen utilizat In special dc către muzicologia engleză, echivalent semantic cu monodie* După opinia muzicologilor It și fr m acoperă prima accepțiune a noțiunii dc omofonie*, indiclnd un tip o bună parte a muzicii pop ctc (S R ) monotematism, utilizarea unul singur element tematic (v temă), intr-o construcție muzicală Sonatele* epocii baroce (J S Bacii, Hăntlel, D Scarlatti) sint aproape întotdeauna mono-tematicc, forma* bazfndu-sc pe expunerea și dezvoltarea unei teme unice de-a lungul unei întregi mișcări (3) în muzica romantică de ta sfirșitul scc 19, principiul ciclic*, folosit pentru unificarea diferitelor părți ale u-e; lucrări, tinde spre un nou fel unării, joc de copii- V : catalanul; paparudă Hitlbrr • Buadi T r C rtaianal, in Arhive, tv'i, XV i -li ale pap г чиЫг In JlmenaA marțea/, Iași III, 1877; Cu ru-el Eraiiri Ful Iar mlUcal, Buc-, 1987 (E C 1 inureiann v fandango lUurgulețul v rustemul muscal (moșeai) v nai sincopat* — > » c « — iscixccn- inusette (cuv fr myzeta') l Variantă franceză a cimpoiului*, foarte răspindită In scc 18 Мскіи (2) musica civilii 314 virtuozi ai m au fost Baton, Des Cotcaux, Phllidor, Dubuisson, Hotteterre, Charpcntler, Cbădeville (unii dintre ci autori de manuale și de colecții de muzică destinate m ) 2 Dans* cu caracter pastoral, inițial in măsura ternară*, avlnd permanent o pedală (2) In bas (III, 1) (caracteristică asemănătoare in (1)) Era foarte răspindit in muzica din timpul Iui Ludovic al courante* liniștită Indicația ,# ta musetie" (sau simplu m sc găsește adesea și la începutul unui alt dans (gavoti* menuet*) sau are funcția trio (3)-ulul acelui dans ( 11 V ) musica clvllls (cuv lat ) v cinice de iunie tat" — v enchiridic ; papadichie) numele unui tratai din scc 9, ce conține primele indicii ale polifoniei* occidentale (organum*) Aceste clemente dc polifonie erau notate cu ajutorul unor semne literale derivate din semnul numit (II) gr instr Multiplicarea acestui senin unic (prin pozițiile diferite pe care Ic lua In spațiile unor Unii paralele — fdeca unui viitor portativ*, ce a rămas insă fără urmare imediată a dat naștere unui cod de 18 seome-daseiu Ca au lor al tratatului a fost considerat Inițial Hticbald, astăzi cercetările părlnd să desemneze uiți posi- m c 940) cuvintelor adaptate Apariția muzicii fig rate mașina ' dențeîe (i) muzicii polif beneficiau dc aceste cromatizări* La Începutul sec 15, Prosdocimus stabilește o completă seară cromatici, ceea ce corespundea necesităților, tot mat complexe ale muzicii de orgă* șl In general, ale muzicii instr Nu au fost complet elucidate problemele pe care le ridică in special descifrarea monumentelor muzicale, in care efectele m au un caracter mai mult sau mai puțin obligat: In aceeași măsurii, nu se poate stabili cu certitudine dacă cromatizărite se efectuau intr-un spirit Încă modal sau aveau In substrat un sentiment al viitoarei tonalități (1) Cert este Insă, că croma-lizările tn , modificind caracteristicile modale 315 mutație not șțle (lllf care si exprime durata relativi și Înălțimea fiecărei note Apariția orgonum-'ului șl л foux bourdon*-uiul m impas sincronizarea ■vocilor (2) prin valori precis raportate intre ele ca ți printr-un sistem complicat de ligalurt (ce uneau chiar opt valori) După Franco din Colonia, relațiile dintre note erau de două feluri: tcm - re* și binare* Cifra 3, conform concepției pitagoreice, era considerată perfectă, de aceea tem; :t» perfeelus era col ternar (notat printr-un ccrculcț), iar tempus imperfeelus era cel binar (Uotat printr-un semicerc): prolatio* maior em№reots* Împărțită tn trei) (notată cu un punct In cerc) iar prolalto minor (= semibrwis Împărțită tn doi) (notată fără punct) Orice valoare se împărțea astfel cu trei sau cu doi Pină In sec 13, valorile dc note erau următoarele :ex 1) Către mijlociri sec 15, notele au fost diferențiate, prin goluri fi Innegrlre (color) •cele negre corespunzlnd valorilor celor mai mici țes 2) Odată cu dezvoltarea muzicii instr (a s-clei destinate instr cu taste*, In special) s-a tins spre reprezentarea absolută, și nu doar relativă, a valorilor In raport cu fixarea mă- surii* și a tempo (2)-ulul Semicercul, deschis spre dreapta (Q din m (tempus ImperfcctUm) a devenit semnul pentru măsura dc 4/4, iar semicercul tăiat cu o linie verticală (tempus im; - rfectum dtminuliitm) a devenit semnul pentru alia breve* (2/2) tn Italia sec 10 Încă, se făcea distincție intre ni și mustea ullra numită de către Montcverdi prima prattlra era proprie ariei*, strictă din punct de vedere ritmic, Iar cea de-a doua, numită seconda pral-tlec, (v șl monodie), cm proprie recitativului*, li bir din ncclași punct de vedere Sin: сепіи» mc: urabilis (I S ) niusica poetica (loc lat ), no|iuuc a tratatelor gr cromatic* șl cnarmonlc (|) 2 Din n doua jumătate a Sec 17, m este o muzică dedicată unor înalte personalități (S B ) murită vulyarls (cuv lat ) v clniec de lume inuslț-liall (cuv engl ) Componentele spectacolului de m slnt in genere, cele ale revistei*, cu o deplasare de accent de pe fastul montării pe personalitatea intcrpreților (R O ) niusury (BIZ ) v bizantină, muzică : melurg mușamaua v mintoasa mnștlne ( , I Dnmilrescu, Г Otab, Th Grigoriu, D Capolanu, R Paladi, R Șerban, R Osclianitzki, Cornelia Tăutu, A Encscu șui (О В ) Ir mustque de seine, germ Bilhncnmusik'), muzică compusă pentru a însoți anumite momente In reprezentația unei piese dc teatru Spre deosebire de geințrik operei* și operetei*, In care muzica deține rolul predominant, in spectacolul teatral eu are importanță secundară creează doar o atmosferă sau subliniază anumite efecte dramatice Se poate vorbi pentru primo oară de tn In cea de a doua jumătate a sec IB odată cu nașterea teatrului in Anglia Reprezentarea unei piese era di neconccput fără citcvn clntccc sau arii*, fără dansuri* Iară antracte muzreuA- Precare teatru uci-ii angajați cițha clntâreți șl instrumentiști Muzica completa și susținea sonor seine к dc luptă, v indieni?, baiiibcielii, intrările triumfale In timpul lui Shakespcare au scris ni- compozitori ca R Johnson, rh Morley, i wtlson unei nopți di- vară" Bizct — „Arteziana ' Dibussy — „Misterul imuabile menite să realizeze frumosul și armonia (I) Școala Iul Pitagora a cercetat dc asemenea efectul muzicii asupra sufletului crelnd tcorin clhosului*, temei al unor cercetări In elită, pedagogie, estetica* continuate de școala lui Platon și cea a lui Aristotel Medicina si politicii au adoptat ți ele aceste idei ca principii terapeutica și mijloace de educație a cetății Cercetările de istorie a muticii* au fost cultivate dc către Hcracllde Ponticul (scc 8 I e n ), fiind conli- direa antică a grupat disciplinele muzicii in două sc interpretează mni rar direct In sală, recurgin-du-sc la banda magnetică înregistrată’ (O 13 ) muzică pură v absolută, muzică, muzicologie, (fr musicolojie, cngl : ri -rrsf-calogy, germ Mnstkn>ls»enschoft) știință a muzicii ce adoptă ca obiect multiplele laturi ale acesteia practică șl teoretică, aplicativă si fundamentală, creatoare, interpretativă și per- sec 4 t c n ) — teoria, cu bazele fizice ți aplicațiile tehnice, practica avlnd, ca subgrupe, activitatea educative si cea productivă compoziție șl interpretare) Xota{ia* muzicală vocali șl instr sistemul (II, 2) modurilor ți sistemul (it, G) ritmatei* constituie de asemenea stunțilici a muririi, ca tradiție- a in moderne întemeiat pe concepția pitagoreică, ev med va adopta studiul muzicii ca singura artă admisă in universități, fiind încadrată in guadrintum* alături de aritmetică, geometrie și astronomie Autorii medievali dezvoltă teoria ritmului (Au-gustin) și cea a modurilor* (Boethius, Cas’io-dor), pe linia tradițiilor antice Noi orientări in spre practica Interpretativă șl creatoare a clntecului religios (Reglno de PrOn, Aurelianus Reomensis, Hucbaldus) culminează cu sistemul lui Guido d'Arrczzo (sec 12 — v solmizațle) muzicologie 31В Concepții scolastice impun teoreticienilor, In mod dogmatic, principii de cunoaștere șl clasificare a ramurilor muzicii; mustea coelestts și mustea mundana — „muzicală cerească și pil-mlntească” In schimb latura practică a investigației va duce la cunoașterea genurilor (l) cultivate In viața muzicală șl Ia norme tipologice obiective, ca dc ex : după sursa sonoră : m oocală (m hartnonlca) m Instrumentală de suflători (m organica), sau de percuție și corei, (m ritmica), iar, după specificul componistic monodică* (simplex Del eiotlts) sau polifonică* (eomposita Del regularIs Del canonica) Umanismul și Renașterea* vor aduce noi preocupări teoretice fie in studiul sunetelor și relațiilor lor (Zarllno) fie in cel ol sistemului modal (Glarcan) Muzica încetează de a mal li încadrată in șua-drlDium, iar studiul compoziției (2), nu făcea declt arareori parte din cursurile academice, fiind atribuit altor discipline ca poetica sau retorica Reîntoarcerea la arta antică va determina genul „odelor pe metri antici” (Cești, Tritonius, Baillif, Goudimel, Honterus) Renașterea și barocul*, vor promova preocupări de organologic și dc noi sisteme intonative: infra-cromatiec* (v microinterval), (Tartini), științclor naturii (acustica* — Sauveur), fie tn cel al disciplinelor umane : estetică* (Baum-garten), etnografie (Cantemir), sau teoria*, istoria și enciclopedia muzicii (Bourdelot, Forkcl, Burncy, Cantemir) Știința modernă (tncentnd cu Fătis, Adier, Rlemann) va cuprinde tn sisteme alcătuite după diverse criterii: isto-rico-sistematic, științele naturii și ale spiritului, nomotetlce-idiografice etc Sec 20 va relua aceste preocupări axate fie pe binomul istoric-sistematic adoptat de tradiția universitară, fie pe alte criterii dc clasificare : istorie-etno-logie-psihologic* (J Handschln), m internă și externă (J Chailley), etnomuzicologie istoric-muzicologle sistematică (A Wellek), tcorie-istorle-etnomuzicologie-critică muzicală (I Kcldiș) Deschiderile sistemului merg spre adoptarea noilor discipline muzicologice (sociologia — C Sachs) și a altora care așteaptă obținerea dreptului de cetate tn sistem : cibernetica, lingvistica muzicală, semiotica In gin-direa științifică românească, Xcnopol adoptă principiul clasificării trindice : gcnctice-sistema-tlcc-fenomenologice iar, in muzică, lacob Mure-șlanu (1888) reia principiul antic al teoriei și practicii In prima clasă adoptind: gramatica, acustica, canonica, melodica, estetica George Breazul, la rlndul său, integrează in cursul său de enciclopedia și pedagogia muzicii: „psihologia, logica șl teoria cunoașterii, estetica, istoria muzicii, folclorul și metodologia specială a muzicii și a lecției practice” (1927) Sistemul contemporan al m-, deși dc un caracter incă empiric, tinde spre o concepție interdisciplinară ce vizează atft nivelul ontologic (obiectul ccr- mologtc (principiile și metodele cunoașterii) Concepțiile asupra obiectului m cunosc două poziții extreme, polare: a) Arta muzicii ca existență materială a fenomenului sonor-aciistic guvernat de legități general-valabile — concepție fondată de pitagoreici, dar reluată In sens formalist de Filodem (sec 1 t c n ), care nega muzicii orice efect asupra sufletului In arta din sec 19, concepția formalistă e susținută de E Hanslick, care lupta totodată contra literaturizării religioase, filozofice a muzicii, b) Arta muzicii ca existență creată de om, in scopul cunoașterii și exprimării realității, ca mod de reflectare a acesteia și mijloc dc acțiune asup'fa omului De aceeași tradiție antică (cf teoriei cthosului), ea reprezenta concepția adoptată de estetica științifică umanistă Concepțiile epistemologice asupra muzicii au fost adeseori legate de știința tn care se desfășura cercetarea: matematică, fizică, istorică sau estetică etc Odată cu fondarea In scc 19 a m ca știință independentă, metodele ci au fost preluate din științele naturii, a căror dezvoltare le-a impus ca model al tuturor ramurilor de cunoaștere socio-umană Pozitivismul este orientarea care a determinat această prv- istoric-sistematic (G Adier, 1885) Evoluția ulterioară a întregii cunoașteri științifice a dus la perfecționarea metodelor diverselor ramuri, fie de natură fizică (acustica) sau socio-umană (istoria, estetica, psihologia, sociologia etc ) fie de corelarea celor două domenii, cu o prevalentă a umanului (pslho-acustica) Principiul intcrdisciplinar determină in sistemul actual al m apelul la „pluralismul epistemologie” sau „sinteza metodelor", fie in interiorul ramurilor (istorie, sociologie, teorie etc ) fie In interiorul sistemului, Intre ramuri, tn acest din urmă caz, metodele trebuie să străbată transversal toate ramurile cunoașterii cuprinse In sistem, pentru ca orice latură a fenomenalității muzicale să beneficieze cit mai amplu tn procesul de cunoaștere a obiectului epistemic cc-1 reprezintă perspectlve viitoare ale m Interdlsclplinarltatea se află încă intr-o fază incipientă de mult!-, pluri-, sau intra-disciplinaritate, caracterizată printr-o simplă B coabitare" a ramurilor In sistem, cu unele schimburi de enunțuri ți metode Intre ele O adevărată Inter-, ți trans-disciplinaritate (ca fază superioară) se va realiza cind sistemul va fi dominat de un număr de axiome comune, din care să se deducă, printr-o metodologic adec- 31» muzicuță 'О vata, Întreaga construcție și coordonare logică a Întregului $1 ramurilor sale Imaginea grafica circulară a ramurilor tn reflectă funcțiunile și posibila dezvoltare și autoreglare a sistemului Acesta e dominat de nucleul central al filozofiei (epistemologiei) muzicii șl teoriei sale superioare — zonă ontologică și epistemică a axiomelor prime șl a metodelor circular-transversale, centru din care se desprind radial disciplinele sociale, umane, naturale Istorice șl sistematice, fundamentale șl aplicative ale m Graficul reflecte Ia limita circumferinței derivarea disciplinelor muzicale din ramurile generale ale specialității respective (ex '■ ciologie muzicală— sociologie generală etc ), alt aspect al posibilei intcrdis'iplinaritățl (graficul nr 1) tn structura domeniului epistemologic al m , alături dc obiectul și subiectul ciBioașterii distingem trei categorii ale metodelor: A Principiile materialismului dialectic și Istoric; B Legile logice ale gindirii, proprii tuturor domeniilor cunoașterii: C Normele și metodele specifice disciplinelor muzicale Acestea din urmă comportă Irei nivele corelate posibilităților cognltive-eurislicc ale muzicii ca artă și știință: I Obiectul: realitatea : subiectul: compozitorul; metodele : științele „tehnologice” ale artizanatului creator (armonic (III), contrapunct*, forme* etc ) II Obiectul: opera dc artă : subiectul: muzicologul: metodele: științele tehnologice, adoptate ca mod dc testare și analiză a măiestriei 111 Obiec tul : Întreaga fenomenalitate a inuziclll; subiectul : muzicologul; metodele : toate disciplinele m , axate pe cercetarea fundamentală și aplicativă (grafic nr 2) M romfiiu-ască s-a manifestat empiric In sec 19, prin diverse discipline izolate ca pedagogia (manuale, metode), culegeri* de folclor*, lexicografic, btoria muzicii, critică muzicală, organologie etc Dezvoltată tn sec 20, prin amplificarea obiectului de cercetare șl adoptarea unor metode moderne, ca s-a impus pe plan mondial prin discipline ea : Istoria muzicii (E Mandicevschi, G Breazul), ctnomuzlcologla șl pedagogia (C Brăiloiu, G Breazul), bizantinologia (1 D Pctrescu), estetica (D Cudln) V : energetism; fenomenologie (Ro G ) muzicuță, Instrument muzical de suflat Ia care sunetele se obțin nu numai prin expirație, ci și prin inspirația coloanei dc aer Se compune dintr-un schelet de lemn, tn care sint scobite mai multe orificli dispuse pe un tind sati două (In funcție dc tipul sau mărimea instr ) Pe acest schelet slnt fixate două plăci de inelul fu lame flexibile din alamă, care produc sunete, unele in contact cu coloana de aer expirată Iar celelalte cu coloana dc aer Inspirată ЛІ- se fabrică In foarte variate tipuri, modele și dimensiuni, intre care unele cromatice* Prin utilizarea diferitelor tipuri dc m , se pot alcătui ansambluri (numite uneori și orchestre de m ) Sin : armonică dc gură (A P ) N uablliiun v harfă nficchera cyllndrlca v lemn (2) Nayelgelye (cuv germ, /naghelgheigha/ j it viollno harmonieo; Ir ciolan de fer; engl nall violin), instrument fdiofon din sec 18, confecționat dintr-o cutie de rezonanță' in formă de semicerc, pc a cărei parte laterală rotundă au fost montate (plnă la) 37 de cuie acordate (2) Cuiele au fost acționate prin frecare cu ajutorul unui arcuș' Citeva exemplare au avut In Interiorul cutiei dc rezonanță coarde rezonatoare cu scopul de a amplifica sunetul culelor (W D ) nai (lat fistula Pani: fr fltUe de Pan; germ PanflSle „flautul Iul Pan"), Instrument dc suflat construit pc baza unei succesiuni de tuburi dc lungimi diferențiate, legate Intre ele, pc un suport de formă puțin îndoită In Interior, pentru o mai ușoară purtare prin fața gurii In momentul execuției Tuburile n pottl din trestie, bambus, soc sau alte materiale Numărul tuburilor unui n nu a fost delimitat de-a lungul istorici sale Cele mai răspindite slnt instr care numără 18—21 tuburi Scara muzicală ce se poate realiza este atlt diatonică* cit și cromatică*, Intruclt executantul poate modifica sunetul și prin ținerea instr tntr-un anumit fel față de sursa de aer ce se introduce In fiecare din tuburi Istoria instr este foarte veche și răsplndirca lui se menționează In documente a fi fost mai ales In Orient în lumea grecească, instr se huită zeului Pan (de unde denumirea-de,,liant al lui Pan”)- în muzica românească este cunoscut din cele mai vechi timpuri ți sub numele de muscal sau moscal (numele n- este probabil de origine persană : net* = „trestie”) iar prin măestrla unor excepționali rapsozi D- a devenit un instr național la români Este folosit ca Instr solistic sau poate intra in componența taratului* (L B ) nall violin (cuv engl jv Хадеіцеіуі- napolitană» școala ~, școala muzicală localizată la Neapolc In sec 18, cu o remarcabilă contribuție la dezvoltarea operei* In rlndurlle pleiadei de compozitori Instrumentiști, soliști vocali, formați la cele patru conservatoare ale orașului, se remarcă A Scarlatti, Fr Du-ranțe, N Porpora, J A Hasse G B Pergo-lesi, N Piccini G PaisicHo D Cimarosa A Scarlatti (1660—1725) fixează 'lementele tipice ale operei it : uvertura* (denumită încă stnfonia*) in 3 părți (allegro-graoe-presto), distincția netă Intre recitativ* și arie* (aria da capo, de formă tripartită ABA șl recitativul acompaniat — recitalIdo strumenlalo), scriitura erch elaborată Trăsătura caracteristică a operei napolitane o constituie maniera de compoziție și execuție vocală denumită Bel canto*, tn care o pondere deosebită o are evidențierea posibi-lităților-, tehnice ale interpreților (prin arii de mare întindere cuprinzlnd vocalize* ample, triluri', efecte dinamice etc ) tn detrimentrut construcției dramatice Tot In cadrul școlii slnt stabilite criterii ferme de distincție intre opera seria și opera buffa (opera „comică”» definită in prima jumătate a scc 18 prin creația compozitorilor G B Pergolcsi, N Piccini G Paisiello, D Cimarosa) (С A B ) nalural(ă), adjectiv ce exprimă starea firească a unui sunet, sistem (II) muzical sau mijloc de producere a sunetului, bazată in general pe legi obicctlv-acustlcc Sunet n-, sunet fără nici o alterațle* sunet diatonic* Gamă n-, gamă* fondată pe legi acustice (v armonice, sunete), neafectată de sistemul pitagoreic al deducerii dc orice calcul privind împărțirea octavei* sau temperarea* ci Instrument n , instr de suflat de lemn (ex bucium* Ппіег* fără dop) dar, mai ales, din alamă (trompetâ*, corn*, v și corno de cacclo, сото posttgltone, erono signale), ce emite sunete n prin simpla presiune u aerului In tub șl fără modificarea acestuia prin chel, clape (3) sau pistoane* Și la instr perfecționate se obțin sunete n , preferabile In unele situații, instr funcționind aslfc) ca un instr n (C S ) Naturiiorn (cuv germ — „corn natural") nenano (BIZ ) v bizantină» muzică ; eh: formulă (1, 3) ; notație (IV) neeriandezâ, școala Sub această denumire este cunoscuta școala ce reunește citeva generații de compozitori care au creat stilul polifonic* al sec 15—16, realizlnd o extraordinară sinteză a tuturor cuceririlor limbajului muzical european dc plnă atunci în majoritatea lor de origine flamandă, compozitorii n- an Învățat temeinic cintul și compoziția In mallrise*, pe lingă marile catedrale din Rcims, Tournai, Anvcrs, Cam- brai, Litge (orașe dezvoltate și din punct de vedere economic) Și-au însușit un meșteșug inegalabil, pe care apoi l-au difuzat tn întreaga Europă, lmbogățindu-1 In contactul cu celelalte culturi (it fr , germ , sp , engl,) Mulți au plecat din Țările dc Jos și fie s-au angajat negro spirllnals stabilesc strlnse legături cu cultura fr , legături facilitate de vecinătatea teritorială și apoi dc stăplnirea burgundă asupra Flandrci Astfel cei mai de scamă muzicieni din prima jumătate я veacului activează la curtea burgundă: Gilles Binchois (1100—1468) și Guillaume Dufay (1400—1474) Ei cultivă in continuare genurile laice» balade (l), rondeau* preluate din Ars Nova, dar le aduc înnoiri: forma* merge spre simplificare, se accentuează latura melodică, renunțtndu-se la complicațiile ritmice Dufay, personalitate internațională (a stat mult In Italia și Franța), a contribuit In mod esențial la evoluția motelului* șl misei* El părăsește poli textuali ta tea in mofete (optlnd pentru 1b lat ) și renunță treptat la izorltmic (3) Sub influența stilului polif englez (Dunstablc), preferă adesea mersurile consonante* In terțe* carca materialului muzical al misei, folosește un singur eanlus flrmus* pentru toate părțile; vechile melodii gregoriene* sint tratate din ce In ce mai liber, schimblndu'și caracterul In div -rsele secțiuni Crește amploarea sonoră, căci Dufay I ncetățenește misa pe 4 voci , acor-dtnd atenție tn special tenorului (3) șt sopranului (3) Misa devine acum un amplu ciclu dc varia-țlunl pe o temă* dată Intensificlndu-sc și procedeul imitației* O altă generație, aparținind celei de a doua jumătăți a scc 15, număra printre cel mal importanți creatori pe Ockeghcm (1430— 1495) Obrccht (1150 — 1505) șl Josquin Des- sale de culminație Se perfecționează și se diversifică la maximum procedeele contra-punctice* (se fac imitații la toate intervalele*, se folosesc cu virtuozitate combinații de augmentări*, diminuări*, recurențe* ale temei, se compun canoane (4) gigantice pe un nr impresionant de voci (2)) Rolul vocilor in polit este acum egal Prelnlnd opera dc emancipare a muzicii religioase de la Dufay, se compun din ce tn ce mal des mise pe teme laice, de largă circulație (L’homme armă), misa parodie sau chiar mise fără eanlus firrmu (Ockcghem) — dovadă a manifestării tot mal evidente a personalității compozitorului In spiritul idealurilor renascentiste Ridicată cel mai sus tn rang printre genurile epocii, misa devine, așa cum gundă, sp » cu și Ia cea a Margaretei dc Austria, guvernatoare» Flandrei, și Isaac care, după o perioadă petrecută la curtea Medicilor din Florența, se stabilește In Austria, contribuind la formarea școlilor din țările germ Cu Josquin Dcsprez, se Încheie perioada de aur" a polii, vocale și acea etapă care a mai fost supranumită franeo-flamandO Centrele ncerlandrzc vor continua Insă să iradieze viața muzicală a Europei Încă un sec , prin prezența stimulatoare și creatoare a iieerlandezilor integrați In mediul artistica! diferitelor țări ca pedagogi, liiterprcți, compozitori 11 vom liillhil in Italia pc Adrian Vlllacrt (1485 —1562 — Veneția), Jacqucs Arca-delt (1505 — 1560 — Florența, Roma), Phlllppe Vcrdelot (m c 1560 — Veneția, Florența), Ci-priano de Rorc (1516 — 1565 — Veneția, Fer-rara Parma), Jacqucs Buus (m 1565 — Veneția), Glaches de Wcrt intime schimbări tn decursul scc , arta sa mvă- țtndu-sc și astăzi In Japonia in școlispcciale Bl' notarea octavelor 3 mumiei, grupare ritmică ее conține nouă vnlori* egale (marcate cu cifra 9) șl care durează cit opt valori corespunzătoare, In cndrul nce- interval dc n în particular, un acord din cinci note, din care una este fundamentala* iar celelalte slnt suprapuse la interval dc terță*, cvintă, scptlmă și (sau un acord format din patru terțe suprapuse) Este Important acordul de nopllndă v paveccrniță notarea urlatelor, sistem dc individualizare gratiei, firi portativ *, а celor 0 octosc* ale scării* complete a sunetelor* muzicale Odată ndmis sau stabilit un asemenea sistem, toate septima și n sa întllnit accidental In muzica clasică, acest acord a ajuns in muzica sec 20 la apogeul utilizării sale, tn modul major*, el sunetele scării stnt și ele Individualizate, pur-tlnd semnul grafic al octavei din care fac parte Lipsind o convenție internațională pentru standardizarea n-, cum există pentru sunetul-clnlon de acordare (3), (Іа = 110 Hz*), sistemele utilizate variază dc la țară la tară și uneori chiar n- mare) și sc cifrează* 7, pc cind in modul nor* este mm (sol-si-rc-fa-la bemol deci cu ЬО mică) și sc cifrează 7 BiSitojr Negrea M , Tratat dc urniomr, Bit,19SS Cmlranu, V d tușreanu, V , Tratat dr tcori, a auttril (2 voi ), Boc , 1982 (D V ) OJt O , 0a O, Prin aceasta, cele 10 sunete do (ce) de-al 10-lea do fiind ultimul sunet al nonei (it іюпеію, fr nonei, germ Xonetl; cngl nonei) 1 Ansamblu de cam alcătuit, din 0 instr vl , violă, v cel c bas, fl ob cl-, fg șl eoni (Ex „Nonetul c« li ’) 2 Lucrarea muzicală de cameră scrisă pentru n- (I) Ex Sphor, op 31, Xottara, \ pentru suflători și coarde Vonncni|eige (cuv germ), v tromba marina scării muzicale, eu frecvența dc 8 372 Hz, v fig ) vor fi Individualizate, In lipsa portativului, prin notațiile dot, do„ do^ doM Sunetul diapazonului (3) normal va fl deci indexat Principalele sisteme utilizate pentru notarea fără portativ a octavelor scării muzicale coia- plctc și a sunetului do din fiecare octavă slut redate fn tabel i Hunerohre» -eț-іимИ a crtaretsr adm rnaiule amplele p « lunetehrdz, a 'mcreeide respectire я satanici epw tawst 0$ - Of ‘08 0» ■ Ош RomlnU Germania Frânt» In sistemul temțorst STAS Й5Й4- -74 Dup» dlfcllll 1 16,35 o do, subcontraoctn-vă; octavă sub-gravă DO,; do subcaonlraoclavă suboctava II Ut ,; Dos octava de sub-contrabas Do ; do-1 2 32 70 O, contraoctavâ; octavă subgra-vă Do,; d»s contraoclavă C , suboctava I Ut ,; Do, octava de contrabas Do ,; do 3 65,40 Oi do, octava mare; octava gravă Do; do octava mare ’ C octava I Ut, și Do octava dc bas 4 130,61 O do octava mică; octava snbeen-trală do ; do octava mică octava 11 Ut,; do octava de bas superior Do : do’ 5 26Г, 62 O1 do* octava contrată do* : do, octava I octava III Ut3; do, octava de mijloc | Do,: dos 1 6 523,24 O3 do’ octava II; octava supra-centrală do’; do octava 11 octava IV Ut,; do octava cu 2 linii | Do,; do* 7 1046,5 O» do’ octava III, octava acută do’ ; dolo octava III octava V Ut,; do, octava cu 3 linii Do, ; do* 8 2093 O‘ do* octava IV; octava supra- do* ; do,! octava IV e ,a c„„ Ut,jdo, octava cu 4 linii | Do,: do* 0 4186 O» do* octava V do* ; do,, «V octava VH Ut,; do octava cu 5 linii I Do-; do»*0’ 10 8372 O* do* octava VI do*; do” octava VI octava VIII Ut,; do octava cu 6 linii ' Do’ do* notație muzicali, tn sens larg, sistem de scriere a muzicii cuprinzlnd totalitatea semnelor grafice care să permită executantului realizarea fidela a intențiilor compozitorului; in sens restrlns, sistem de scriere a sunetelor* muzicale care Ie determină poziția pe scara Înălțimilor* Sin sem(e)iografle muzicală I tn n europ uzuală pentru această determinare există trei mijloace de bază: a) portativul* de cinci linii (pentagrama muzicală), b) cheile* corespunzătoare diferitelor voci ți instr și c) notele*, tn lipsa portativului, poziția sunetelor poate fi determinată prin frecvența* lor, cuprinsă In sistemul egal temperat* Intre extremele do, = 16,35 Hz* și dou = 8 372 Hz ale scării înălțimilor*, respectiv sunetul cel mai grav și cel mai acut al notație muzicală motație muzic»!* luate din numele treptelor scării muzicale (sa, rl, да, та, pa, dha, ni), iar adăugarea altor vocale dubla valoarea notelor; cel chinez , cu ■semne provenite din numele treptelor șl cu semne pentru valoarea notelor; cel arab, care folosea ■cifre: col grec antic, cu litere ale unui alfabet ■arhaic și cu diferite semne ■ (ucă înaintea erei (noastre, cind numărul coardei kltharet* ajunsese la 15 scara gr a sunetelor cuprindea două {proslambanomenos „(sunet) adăugat”, fig 1] Sunetele erau scrise și denumite prin 15 litere ale unui alfabet arhaic, unele oblice sau culcate Pentru muzica vocală exista o n aparte, tn n romană a lut Boethius (sec 6), inspirată probabil după cca gr a lui Alypios din lucrarea hagoge (sec 4), un fel de manual, semnele grecești slnt înlocuite cu literele majuscule A P ale alfabetului latin (fig 1) ■ In sistemul n fonetice intră și tubulaturile* sec 18 — 17, unde litere, cifre și semne diferite reprezintă coardele* sau tastele (v clapă) instr care trebuiau acționate pentru a obține sunete izolate sau acorduri* La sfbsitul scc 17 D Cantemlr a in- ajutorul căreia s-au transmis un mare număr de peșrefuri, piese instr eu mișcare moderat* grafie muzicală cuprinde a- diastemaltcă ( 31 noU|ie muzicali TABELUL 111 notație muzicali 33S și humile nu au, totuși — după unii specialiști — valoarea determinată: iar Isonul și-a făcut apariția doar Ut tara Cristal Tot acum apar semnele ritmice : dipli, kiasma mtkron, kraiema bește de două n : una mai simplă, aplicată cln-tărilor silabice, și alta mai dezvoltată — notația kondakarinnă —, aplicată cfntărilor mciisina- ?;хоыѵа cr udjiz) care reprezintă sunete, intervale ; semne afone (ățiuvz итдхйВіа) de du- mirea de semne muri (pcyizz ar,p48n sau рсуілх -пботаотц) Cu un termen general aceasta contribuie și lipsa totală a micilor teo- care sc scriu cu cerneală neagră, scin- hugiopolttă rondă sau rotundă fără ipostaze roșic După valoarea lor dlastcinatică semnele descendente (nr 20—21 și respectiv, 22—23) In păpădie lut’ sau propedu' isonul (tab IV, nr 1) este t reciit, dc obicei, la Începutul semnelor chelronomice deși joacă rol deosebit de important in melodic, pe cind hyparrhoc și l ratemo-hyporrhoon (tub IV, nr 17—18) slnt socotite „nici trupul i nici duhuri",așa cum erau socotite probabil kutubnsma și kratemo-katabasma, folo- 3 Pypirrhcâ coboară treptat г secunee P H N a coboară treptat fraterna -hy- parrhooa dublarea duratei ultimei 3 U» gorșon |J> J 29 •Ф" taloarea s pre cedentadăuglml un timp s pe care se sene; nt (Ml M H Ch ;Л 33S notație muzicali b)Semn^d£nprruce Nr* crt Grafie Denumire ЗетпИісп^іе Stadii evolutive în care se intîlnețte scriere Observații 30 grefiston accent м,н,сл £(P> 31 antikenoma echappee (’) M,N,Ch 32 риата accent (» P M,N 33 'Z 'Z-z- pirjiietiii te/ato = J Л; ț- >— = яя; Combinații cuaoll * с сЛ-=Г? ;с о2Г=Л —i ={л*-ув7 : с— aoiâ / I /• I l\ Л • /■ Л Л 1; I r, l\ *! Jî Л *) А Л Л Л Л Ji Ji Л Ji ~ 7: — note de pasaj 3W mensurata) ■ Figuri de n-, diferitele forme dc n raprezcntlnd durata relativă a sunetelor (șl ■oalort de n ) Ic corespund scinnc pentru pauze* (ex ) (Valorile mici de note pot fi grupate cu punct* pus la dreapta unei n II mărește durata cu jumătate din valoarea ci un al doilea punct (J ) ca trei sferturi, iar un a) treilea punct (J ) cu șapte optimi* Pauzele de obicei nu se punctează: totuși punctarea este folosită uneori In măsurile ternare* Dacă durata unei n vara), prin mersuri metodice cd mai ades treptate, la notele reale- X cele mai des utilizate slnt: intlr-zierea*, apogiatura*, notele de pasaj*, broderia*, ccliappec*-ul, anticipația* Ele pot fl clasificate după poziția față de notele reale (ascendente, descendente), după plasarea lor in schema mctro-ritinică a testului muzical (pe timpi* sau fracțiuni dc timpi accentuate sau ncaccentuate), după număr (simple, multiple) cu prima n din iniSsurn* următoare, avlnd ace-eași înălțime (ex J J) ■ n inireopfl, valoarea uzuală Cea mai mare din notația (1) actuală, este considerată a avea 1 timpi (i, 2) (aprox t" în mișcare moderată) (ex 2) ■ n breois, v breve ■ Denumirea silablcă a n ■ X Joase, înalte, medii ■ V falsă ■ Fr petite note („n mică"), sin apogiatură* ■ X străină de acord", v : anlieipalie: ini treiere; broderie; n de pasaj" ■ V, contra n , alt termen pentru ■ X pedală fundamentală* vedere semiologic n reprezintă unitatea minimală de la care pornește elaborarea sintaxelor (I) muzicale: indiei (cuv tc ), gen ai muzicii Instrumentale turcești, clntat In curtea sultanului de către metcrhanca*: a fost preluată și de curțile dom- din scc 13 alcătuit dinlr-ui cinla seara (de unde ți corespondentul românesc dc chindie — Condica Iui Gluorgakl, 1762) muzical X , puse |n evidență prin raportare pc verticală la notele reale, prezintă următoarele caracteristici: a) nu aparțin acordurilor* principale ale discursului muzical multivocal*, dctcrminlnd apariția unor acorduri secundare sau — In cazul n efectiv disonante* — a unor conglomerate sonore ireductibile la vreuna din structurile acordicc ale limbajului adoptat dc textul muzical: b) sint plasate in general In imediata vecinătate a notelor reale: c) slnt sunetele au diferite Înălțimi (2) (A P ) număr, fragment vocal sau instrumental (arfe*, duet*, dans*, scenă) dintr-o opera* In formă închisă, legal de rest prin pasaje de tranziție (de ex recitativul*) Construcție tipică ptnă fa Wagncr (care introduce structura durchkomponierl in care muzica urmărește neîntrerupt acțiunea scenică) X este reluat In opera modernă dc orientare ncocfastcă* fCadillac de Hindemith The Rdke’t Progresa de Stravinskl) (E Z ) numărul Iul Fibonacei v sce|iune de nur nuneasca v hora miresil (2) о 171 oblici, dimensiune 343 obol aspectul unei pere Extinderea scrisa a instr Intre si-rc3, notată in cheia de alto (4) mal rar In cheia fa’,sună cu o cvintă* perfectă mai Jos A fost utilizat dc maeștrii barocului* (ex 1 S Bacii, Patimile după Matei și Oralor tul dc Crd shiem de pir- poate fi divizat In trei părți, două din ele repre-zcntlnd corpul instr iar a treia constituind pavilionul* Pavilionul contribuie la obținerea sonorităților grave Corpul o prezintă orificii тате pot fi Închise sau deschise cn ajntorul unui осагіаі sistem mecanic dc ptrglili și clape (2) Acest mecanism realizează variația înălțimii* sunetelor O are o întindere de două octave* șl jumătate, de la si bemol — sol* (cx I) Din familia o mal fac parte oboi da corela*, oboi d'amore*, cornul englez', ob bariton O arc un timbru nazal, dar poale cinta șl foarte dulce, cu nuanțe melancolice, fiind folosit ca instr solo sau In orch tocmai spre a sublinia asemenea momente melodice In partitura* de orele, partida» o sc scrie pentru 2—3 <> pe 1—2 portative*, sub partida de flaut* O 2 (sau 3) poate schimba cu cornul englez l -i indicația muta* in corne inglcze 0 actual are strămoși foarte Indepâr- А opta Inaptă dc la о i ste de 2 1 ipnzinlă o parte a scării are cuprinde totalul Celor dimensiunea tubului - tip este construit iar celălalt după sistemul fr instrumentist este propriul său constructor instr muzicale) Ea este împărțită In nou l earc primesc denumiri diferite In ordinea piu oearlnă instrument popular confecționat din Schubcrt o dc coarde dc Mcndcfsslion-Batt-holdy, Enescu, Milhaud O de suflători de Stravlnsky) (I R ) nctobass (cm fr), tip dc contrabas* іуоуор8і а, lat pou-cltas choraurum-, germ Tonarmut -puținătate, sărăcie n sunetelor’ ), structură Melodică redusă cu număr dc sunete, dc tip prepentatome (v pt ntatonică) Termenul apare Ia Plutarh (llz;i C Francii — compoziții libere tn general concertant (C S ) offlclum (cuv - lat ), parte л Începutul evoluției genului ai utilizau mi tonice Considcrlnd evoluția muzicii dc la simplu către complex, muzicologii coiisid' ră structurile o printre primele manifestări u-zicale, tar știm fa muzicii comparate, folclorul* muzical șl studiile asupra ciutului gregorian* contribuie pc baza materialului muzical la evidențierea o în folclorul muzical гоіпЛікѵс i'bocTwss (m'm “ J" d‘ "““сл,°си veU mnofonlc, categorie sintactică (V sintaxă (2)1 ce se referă la simultaneitatea obiectelor sonore* (axa frecvențelor*), privită In aspectele de succesiune (pc axa temporală), tn sens abstract, o cuprinde toate posibilitățile de incidență verticală ce se desfășoară numai in relația de simultaneitate a obiectelor, evenimentelor sau chiar a categoriilor sintactice, incluzind atit Ideea dc densitate sonori (număr de sanele> in anumite momente determinate temporal (pc axa orizontală), sau pe suprafețe cu diferite dimensiuni, cit șl dc armonic (111, 1), deci raporturi intervahee* (acorduri*, conglomerate clape (3J, inventat la Jncrpi'lnJ sec 19 de Jea» construit In mărimi diferite dlscant (denumit qutntt-claee) In st bemol, alto In mi bemol sau fa, bas tn si bemol și contrabas (ophtclclde monstre) tn ml bemol sau fa Tipul bas a fost utilizat de Wagner (Rlenzl), F Mcndelssohn-Bartholdy (llsul unei noplt de ѵагй) și de alțl de-siojuttajjcjfate șt de relații dr simulLiniilate Totodată cuprinde si aspectele ritmice* (și metrice*) caro duc la o atare situație (numită Izo-ritmie*, in cazul duratelor* egale) O se prezintă sub patru tipuri distincte 1) clnd se schimbă simultan toate evenimentele (schimbare? a repetă simultan toate evenimentele (repetarea 347 Allegro energice e possionoto unui acord), 3) cind In limitele unei simultaneități se produc repetări succesive ale acelorași evenimente (o pedală (2) multiplă figurată* ritmic) șl 4) cind evenimentele nu se repetă (o pedală multiplă ncflgurntă) Cazul mișcării izortlmice presupune primul și al doilea tip sau Îmbinarea celor două (schimbarea a două acorduri care conțin unele sunete comune, cu condiția atacării—repetării — tuturor sunetelor in momentul apariției celui de al doilea acord) Tot o situație jntermediară poate apărea intre cazul limită al tipului 3, care presupune repetarea evenimentelor fără coincidența momentelor inițiale, și cazul limită al timpului 4, respectiv o pedală multiplă ce cuprinde o suprafață muzicală foarte Întinsă avlnd doar un atac (2) simultan (Ia început) O asemenea situație ar reclama porțiuni de coincidență $1 noncoind-dență a momentelor inițiale (îmbinare intre atacuri simultane si succesive pc aceeași configurație armonică) Bineînțeles se pot găs tipuri Intermediare Intre toate cele patru situații limită Extlnzlnd teoria, se observă că ultimul lip este un eaz limită al lipului 2 Tot așa Intre celelalte tipuri există o strinsă legătură pc care o conferă, tn primul tind, ideea dc simultaneitate Mai mult, din reunirea tipurilor de o , remarcabil prezentată de Șt Niculescu Intr-un studiu despre categoriile sintactice ca mulțimi, unde aplică operațiile cu mulțimi la o (Revista omonimă 34* Muzica, nr 3, 1973), se relevă combinările posibile care reprezintă o multitudine dc situații De asemenea Șt Niculescu, tn studiul mai sus amintit, definește o prin referire la monodie (1), arâtind că o „este dilatarea monodiei, adică o distribuție verticală (suprapunere) de obiecte peste și In limitele fiecărui obiectai monodiei' totodată practica muzicală a demonstrat posibilitatea combinării categoriilor sintactice (să amintim doar Îmbinarea monodiei cu polifonia* din care a rezultat monodia (2) acompaniată ce a dominat clasicismul* muzical) Din cele IU situații distincte (care se detașează din cele 10 posibile — combinări cu repetiție ale celor 4 categorii monodie, polif o eterofonie*) distingem trei situații In care o joacă rolul principal omofonic de omofonii (O, O), omofonic dc polifonii (O, P) omofonia dc eterofonli (O, E) și una In care o se află pc un plan se- Doi 0 nndhdljiă v electrofone Instrumente- opera eoniique v operă- acompaniată (M, O) Rolul principal «au sc- ■ -Istoria muzicii* și mai ales clnoimixlcologia* atestă apariția o din cele rnni vechi timpuri (odată cu ciutul parahl (2) la diferite intervale*) Ea este teoretizată abia «lupii afirmarea armoniei tnnale si folosită tn special (practic) tn combinație cu monodia (monodia acompaniată) deși In epoca de mare înflorire a polif existau secțiuni izoritmlcc (la polifoniștii Renașterii*) tare constituiau momente de compensație a desfășurării pc orizontală O gindire evoluat omofnnă o găsim tot la un pollfonist o simbioză perfecții Intre combinațiile sonore care privesc atit simultaneitatea cit și succesiunea respectiv conviețuirea o cu polif și cu monodia) Coralele* lui Bacii sint mostre de <> , bineînțeles rcclamlnd o glndire armonicii, deci pc rclafii dc verticalitate șl mal puțin pc detccta de-a lungul istorici muzicii o perioadă exclusiv' omofonă deoarece o>, dc la nașterea ci și plnă in zilele noastre, a apărut in combinație cu celelalte categorii sintactice, juclnd un rol capital chiar și fn gindirea armonică șl fn noile tipuri dc scriituri aparținătoare secolului 20 omontmă, tonalitate ~ ( 1 deziderat al spectacolului total, realizat prin sincretismul* artelor Apariția «• se leași vte Renașterea* it Artiștii, poeții, filosofii n, stei «poci descoperiseră frumusețea si perfecți nea dclc dc urmat Xici muzicienii nu s-au lils il nuli prejos In 160ii la I lorcnța, In cadrul Cameratei florentine*, I icopo Peri Împreună cu portul Rinuccini compun lucrarea juridice, vrii să reconstituie tragedia* antică Spectacolul realizat cu mai multe personaje cintlnd textul, acomp de o mică orch șl dcsfășurlndu-se Intr-un cadru scenic organizat avea să devină actul de naștere al acestui nou gen muzical Încă «ie la început, necesitatea ca textul literar să fie Inteligibil impune căutarea unei formule vocale polifonia*, sOiplmi pinii acum, Începe sii Codește tn fața melodici acompaniate (v rnorodic (2)) Prima o care corespunde Ideii dc spectacol muzical, prin dramatismul recitativelor, inspirația melodică, folosirea cu Ingeniozitate a resurselor orch-, corului și baletului este Orfeu (1607) de Montcverdi Tot Montcverdi coir pt ne încoronarea Popea (1643) pusă In scenă la Veneția, se deschide In 1673 primul teatre de o-, apoi acestea se înmulțesc Iar stilul о мпе-țicne sc răsplndește in toată Italia, S Germaniei șl Franța Dar muzica este supusă din ce tn ce mat mult unor texte ridicole, iar punerile In scenă, fastuoase și prețioase, înăbușe acțiunea și prospețimea muzicii Cești, Cavalll la Veneția ор«гі compozitorii cunoscuți ni genului In prima jumătate a scc 17 O fr începe odată cu creația compozitorului Jcan-Baptiste Lully, creatorul stilului fr al genului In care baletului avea să 1 fie rezervat un loc aparte El a creat comediile balet foarte gustate Ia curtea lui Ludovic al XlV-lea Amorul doctor Domnul de Pourccau-gnae, (după Molitrc,), o PsycM, Prinlesad'Lli- Îmbogățește genul o germ, cu Singspiel-urile Răpirea din serai (1781) și Hăului fermeca, care-și domină contemporanii, Hcnry Purceii (1658—1695), din a cărui creație menționăm o Dido șl Aenea» (1689) Sec 18, prin impunerea sistemului temperat* și a teoretizării legilor armonici (111), evidențiază șl mai mult independența liniei melodice Ican-Phillppe Ramcau, succesorul lui Lully Iu Vcrsafllcs, îmbogățește orch cu sonorități armonice nul și ii conferă un ral principal In acțiunea dramaticii Htppolgte si Artele (1743), IndUle go/anle, Castor șl Polua, Dardanus ele slut ex concludente Insă convenționalul personajelor, costumelor șl acțiunii cu subiecte mitologice Începea să obosească publicul In Italia deja apăruse un gen nou al o : opera buffa (it „comică"), ale cărei origini se găsesc in intermediile (v intermezzo (1)) operelor seria (serioase) Foarte muzicale, pline dc fantezie șl umor, aceste ч -bufe exercitau o justificata forță de atracție asupra publicului Reprezentarea la Paris (1752) a o La serva padronu dc Pcrgolesi a dat naștere unei ciocniri de opinii numită qucrelle des Boaffons („cearta bufonilor"), In care se înfruntau partizanii o fr tradiționale cu cei ai o it Înnoitoare Polemica a fost terminată abia după apariția genului o -comice fr (opcra-comlque), Iutii prin piese cu muzică Ghicitorul satului gueurs (Hăitașit) dc Dauvcrgnc Astfel francezii aveau cfști'g , deși sumar sau fugar abordate In unele tratate muzicale mai vechi, ca preocupare temeinic ordonată șl nprofnndată apare totuși abia in sec 19, odată cu desăvirșirea configurației Instr sonore n amplei orch simt, si ca o firească consecință a rolului o In creația mu- zicală modernă Dintre lucrările profll cc s-au Impus pot fi menționate : 1 lector Berlioz, Marc tratat de o instrumentație (1811 completet In 1905 de Richard Strauss și C harlcs-Maric Widor in spccinl cu îmbunătățirile tehnic-constnictive aduse unor instr ), Fnințois Auguste Gevuert, Curs metodic de o (1885), Hugo Ricmann 0 (1902) Nlkolai A Rlmsky-Korsakov, Principii de o (1913, trad rom 1959), Tehnica orch contemporane (1950 trad rom 1965), datorat muzicienilor it compozitorul Alfredo Casella și dirijorul Virgilio Mortar!, precum și voluminosul Tratat de o — In patru cărți — al lui Charles Koechlin orchestră (fr din gr orchestra — v tragedie ansamblul Instrumentiștilor care execută Împreună o lucrare muzicală O este, in general, o formație stabilă, cu un număr precis dc membri, organizată In vederea susținerii de concerte (1) Ea poate funcționa ca o Instituție independentă (de tipul filarmonicilor*) sau poate aparține unei instituții artistice cu profil multl- orcbestrion 334 Literal (radiodifuziune, teatru muzical ctc ) Țlnlnd scama dc numărul șl felul instrumentelor folosite, de repertoriul (1) executat șl dc modalitățile dc prezentare In public, există o simfonicii, constituită după o schemă precisă de organizare cuprlnzlnd Instr de coarde, instr percuție, totnllzlnd in mod obișnuit 80—100 Instrumentiști; sub conducerea unui dirijor, o simf prezintă In public lucrări simf alese din vastul repertoriu existent ce cuprinde muzică din soc 18—20 o de operă, avlnd tn general aceeași alcătuiri cu o simt , dar fiind destinată susținerii rolului dc acomp in spectacol dc operă* și balet*; II este rezervat un spațiu special al sălii, numit fosu* de o ; o de cameră, formație mai restrlnsă cu un număr variabil de instr (Intre 10—30) alcătuită In funcție dc fie repertoriului vechi, anterior clasicismului* abatelui Vogler, cu tuburi labialc și cu limbi metalice « In plan* prevăzut cu un sistem de tuburi de orgă, construit la Praga in 17'11 de dar perfecționat tehnic, realizat la V iena iu 1828; •/ un tip dc armoniu* Inventat la Paris, In 1811 5 o orgă mecanică, construită la Dn-sda bunătățltă) eu tuburi labinle și cu limbi racla-lice, capabilă să imite un număr mare de instr de suflat și percuție* Muzica se înregistra pe cilindri speciali, acționați de un mecanism asemănător mecanismului de ceasornic Mal iirz iu, cilindrii au fost inlocuiți cu rulouri de hirtie specială perforată Iar acționarea a fost p: 'iată riisplndlt in decursul scc 10 In bilciuiil- și cabaretele din Inată Europa El rezistă I că In Olanda, ca instr al muzicienilor ninbi 1-nțl general fiecare Instr are un rol distinct, o participare (partidă*) independentă ca in muzica dc cameră*, ipslr rcprvzcnlind spre deosebire de o simt, pârtiile* individuale, iar prezența dirijorului nu este întotdeauna necesară o de coarde, ansamblu Instr format numai din c-basî): pentru executarea bacului continuu* In lucrările din epoca barocă*, este introdus șt clavecinul*; o de instr vechi, specializată In interpretarea cit mai fidelă a muzicii din Renaștere* și baroc, cuprinde doar instr- dc epocă o dc instrumente dr suflat cuprinde, dintre participantele o simf , numai instr dc suflat din lemn și din alamă repertoriul, mai rcstriiis este completat cu transcripții* și aranjamente*: o dc muzică militarii (fanfara (в)), ansamblu mai marc de suflători cuprlnzlnd alături dc instr de suflat obișnuite, diferite instr speciale care, prin sonoritatea lor puternică, slnt utile Credo*, Sanclus* eu IlenedMus’, Agr tis L' ordo (cuv lat ordine, succesiuni ) v mod sebirc dc grupurile dc soliști care sc sprijină pe improvizație*, o marc dc jazz (big bând) utilizează și aranjamente scrise o scmisimfontcă, formație cu rol de acomp In spectacole de cln-tcce și dansuri o- de ntuziiă ușoară și de dans și alte forme asemănătoare (o dc estradă, de salon, de promenadă), slnt ansambluri instr specializate in prezentarea repertoriului dc divertisment, componența instrumentală fiind foarte variabilă o de muzică populară, specializată In prezentarea unul repertoriu folc na-Vionid, eoprinăt instr tradfționaic aic respectivului popor (A R ) orcheslrion, nume generic, atribuit instrumentelor mecanice* (tn bună parte automatizate) care Imită orchestra* Sc cunosc 5 tipuri principale de о I Vn fel de orgă* portabilă, construită In Olanda in 1789 după indicațiile autor Arta registrațicl este asemănătoare eu 333 orgi ț~ /Э (III) in partitură*, arta improvizației treptat / () a ' p-> ’ ''S orțiuiilMrnni v ehlnurihi di icyno (cuv IU ,organo dl le r,o orgă dc lemn”), denumire folosită in sec 16—17 pi rlru positiv *, spre deosebire de regal*, care folosul exclusiv tuburi linguale In partitura* ■optrvi „Orfeu" (1607) Monteverdi prevede do й ornant dl legno alături de un regal orgiuioloyle ( care vor intra in componenta Instr Ie distribuie diferitelor manuale și pedalierului, lor constructorul dc o „realizează dispoziția acestora De fapt, cele mai multe o , acelea care au două, sau mul niultc manuale, nu slnt Instr simple, ci slnt compuse din două, trei sau mal multe orgi” de sine stătătoare, fiecare avlnd un manual propriu, independent, pe care se poate clnta ntit separat cit și împreună Cele 3 părți principale ale instr silit tuburile sonore, grupate In rlnduri de registre; mecanica de suflul („suflâria ') împreună cu magazia de pini și mecanismul de acționare a oenlllelor de admistr consolă, claviaturi* (manuale) tractură pirghii pentru registre n arta interpretativă încă din cele mal vechi timpuri Gustul pentru o precum si formele ci au fost Insă diferite de la o epocă la alta, oscilind Intre limitele unei extreme abun-dențe șl libertăți șl Intre cele ale unei maxime •obrietățl și preciziuni Modalitățile o pot f| împărțite In categorii, reprezentlnd totodată etape evolutive ale acestei maniere • 1) o cu totul Improvizată* a melodici, fără vreo Indicație specială, realizată tn exclusivitate potrivit fanteziei, sensibibtățil și tehnicii interpretului; 2) o in baza unor semne convenționale, puse deasupra unor note ale melodiei; 3) o cu notarea exactă, cu caractere mid de durate (1) neproporționale, a tuturor sunetelor ornamentale In cursul acestei evoluții au luat naștere o scrie de figuri ornamentale destinate adăugării sau înlocuirii notelor din melodic Denumirile lor, semnefc prin care erau indicate, precum și modul de execuție, diferă după limbă, epocă șl stil O parte dintre ele s-au menținut piuă in zilele noastre ca' figuri ornamentale obișnuite ale muzicii tradiționale (apogiatura*, trilul*, mordentul* grupctul*, arpcgiul* ele v și ornamente) Cunoașterea temeinică a o in diferite epoci stilistice, este indispensabila interpretării sau reeditării corecte a urni opere ■ Indicații ale unor figuri ornamentale se Intilncsc încă din epoca monodiei* medievale religioase șl laice, iar luai tirziii se găsesc și In perioada de dezvoltare a polif In timpul Renașterii* insă, o devine o adevărată tehnică, sistematizată In lucrările didactice ale epocii, constlnd din Însușirea a numeroase figuri (1) ornamentale numite dlminnltones sau passaggi Avind doar un rol decorativ șl pe de altă parte nesocotind textul, ele slnt înlocuite, spre sfir-șltul Renașterii, odată cu apariția monodiei (2) acompaniate, prin alte ornamente numite affetll, cu funcție expresivă in slujba textului ■ In sec 17 și 13, arta o fa o mare amploare, atlt tn muzica Instr cit șl cea vocală \irgi-naliștii engl și apoi claveciniștii fr utilizează numeroase figuri ornamentale, notate prin diferite semne, al căror mod de execuție necesita adevimte tabele explicații c (La Fr Cou-perin se Intllnesc 27 asemenea figuri) (Ex 1) 1 S Bach Întrebuințează cu mal multă mo derație aceste figuri, pe care de cele mai multe ori le scrie complet, prin note muzicale In mu- zica v ocnlă Interprcțil epocii In căutarea unui cit mai dcsăvlrșit bel con/o*, recurg la o o excesivă, Improvizată sau Indicată de compozitor orpheoreon ПС» Odată cu sflrșitul scc 18, interesul pentru o scade, pentru ca Jn epocile următoare să nu nun apară declt caruri izolate dc exacerbare a acestei maniere (Chopin) ■ Pc lingă funcția su melodică, o contribuie la dezvoltarea formei*, oscilai ie v constind din numeroase formule, unele cu rol decorativ altele incluse in melodic Ele stau producerii variantelor (1,1) acestor melodii (Ex 2) (L C ) De mari dimensiuni, avea cordarul* montat oblic pc fața ce susținea 8 perechi dc coarde metalice Tasticra* era împărțită prin 16 bare metalice tn semitonuri (W D ) Orpbika (cuv germ, orfika ), pian* portabil de mărime miniaturală, avlnd insă claviatura* obișnuită (cu o extindere de aproximativ 3 octave*), utilizat pentru studiul zilnic in timpnl unei călătorii (W D ) ortrină( 1 „sau, ori”), indicai ic ce desemnează, varianta (1, 2) unui fragment muzical, vocal sau instrumenta), dc obicei o versiune simplificată a unui pasaj dc mare virtuozitate* Această variantă se află notată deasupra sau dedesubtul portativului* principal ori in sub- solul paginii, ostlnalo (cuv it , dc ta lat obștinalus păținnt, perseverent, persistent"), cuvint intrat in terminologia muzicală pe la 17fj0 si fie mixtă, si care constituie ului* (bogijie-июодіе*, riff* stom/i*) ■ Ca procedeu, tehnică dc compoziție, o Înseamnă „repetarea continuă a unei teme cu contrapunctul* mereu variat” (H Rlemann), apărind la partida* cca mal importantă in construcția conlralrite) este Г’ Г Г I | 1)li LОII L Paparudă grine Melodiile, diferențiale regional, sini dc factură arhaică, reduse ca material sonor șl formă arhitectonică De obicei strofa muzicală citc amplificată cu un refren’ specific (pttpu-rndelen, paparurlilo etc ), iar ritmul este viol, regulat, ca dc joc’ Unele melodii se apropie de melodica și ritmul colindelor’ In ultimul scc jocul p este practicat dc țigani, la sate șl la orașe Sin : păpălugă, păpăruță mămăruță, dodolă, dodoloaie (2)) și ineeplnd cu maniera polif a scc 15, cvinlele și octavele* paralele interzise, regulă rămasă Valabilă și pentru stilul clasic al armoniei (111, 2) (G F ) parametru ( n tot structural sau manevrabilă fără discriminare sau ierarhizare (de ex prin seriali-zarc — v scrie: serialism) tn plus, distincți» ce se făcea Intre mărimea flz a înălțimii (1) și proprietatea muzicală a Înălțimii (2) — si lot astfel In cazul Intensității (1) șl al intensității (2) ele dispare in noțiunea dc p , proprietățile sunetului fiind exprimate astfel direct și cumulativ prin mărimile corespunzătoare: Inul-țimea prin Hz, Intensitatea prin db, duratele prin sec, ceea ce convine in primul rlnd muzicii electronice’ dnr și oricărei alte muzici in care respectivii p nu depind dc un sistem (11) Imanent, predeterminat’, de tip tradițional (mod*, tonalitate (I) formulă (1) sau mod (111) ritmie etc ), ci numai dc un sistem — serial, numeric, geometrie, snprasemantic etc — determinat, imaginat de compozitor Termenul cunoaște Insă și o răspindlre In afara acestei zone de gln-dire muzicală, datorită caracterului său sintetic, de pildă in cadrul operațiilor analitice aplicate laturii structurate a muzicii - Italian din sec 16—18, in tempo (2) rapid (eventual alia breve*) Ca și pavana* corelată cu gagliuda*, dans secvent lui sulta- rello* ; mal rapidă dcclt pavana, constă din mai multe părți dc tip vnriățional* A pătruns In suită* (CI L F ) possepled (cuv fr /pasple/ ) In categoria Instr de p cu sunet nedeterminat s) (cuv it- /perdendozi ' picrzineii-se”) indfcație dc nuanță prin care se cere treptata diminuare a intensității (2) sunetului plnă la dispariția totală V morendo perfeetln v men-ura (2) perioadă (fr pirlode; germ, period; ungi period; it pertodo) 1 Unitate a discursului melodic care se constituie dlntr-un enunț muzical Închis, delimitat dc două cadențe (I) ferme, convingătoare Asupra particularităților structurale, a modalităților de evidențiere din context și asupra subdiviziunilor p nu există tin consens unanim După Riemann p este ГП J ; suri* (in funcție dc dimensiunile componentelor ei) După V d’Indy, p este o unitate subordonată frazei, avind aprox t măsuri In prezent, sc admite că p acoperă 8 măsuri «Iar sc p«u! ), рій p , ben p , „plano exact" etc V flaut mie) 2 Registru (II, 1) de plelor 1 în prozodie*, celula structurală n versului* iar In poezia modernă grupul de silabe dintre două accente* tonice dc aceeași intensitate In antic , p reprezenta o unitate ritmică formată din duratele (cantitatea) diverselor silabe, ncest aspect ritmic (care s-a 377 ИО pierdut In declamație odată cu apariția limbilor uccentice /tonice/) s-a păstrat In muzica sucală V metrică (2) ; metru (3) (A M ) 2 (germ Fu«s ; engl fool; fr pled) Unitate dc măsură care Indică lungimea tubului celui mai grav al unui registru (II 1) de orgă* P este prescurtat cu semnul așezat lingă cifră (ev 16’, 8’, 4' etc ) Echivalent cu 0,324 m p reprezintă o veche unitate de măsură, vana bilă dc la o țară Ia alta, de la un timp la altul Un tub labial deschis cu sunetul do* are o lun- și dc diametru (mensurn — v diapazon (2) > acestuia Indiferent dc lungimea lor reala, toate tuburile, care, legate de tasta* do sună do (deci ți tuburile închise, care măsoară doar cil uu tub de 4’, slnt trecute ca registre de 8’) Registrele clavecinului* se măsoară dc asemenea in p fiind corespunzător desemnate prin semnul (As P ) picnon (gr гаіхѵбѵ „strlns") 1 Termen prin care, in teoria muzicală elină, se desemna grupul cordul* cromatic* sau din cel enarmonic (I) (grup insumind deci 2 semitonuri*, respccln 2 sferturi dc ton — v microintcrval) 2 In unde teorii moderne asupra pcntatonicll* (Riemann, urmat In muzicol rom dc Breazul șl Br ilolu), termenul p a fost adaptat la specificul ructural al acesteia; In virtutea unei analogii aproximative cu funcția sa originară, p desemnează astfel grupul dc trei sunete „strlnse" (vucccdlndu-se la distanță dc cltc un ton*) ее constituie, după Brălloiu, „un atribut specific, imediat aparent al seriei ” (motiv pentru care, după același teoretician aparținc" — denumirea fiind, In speță, cea a notei inferioare ap — iar numerotarea treptelor* pcntatonicll începe cu p ) (CI I 1 ) piculină (plcolă) v flaut mie plen (cuv chinez, „graniță"), termen preluat din teoria muzicală chineză, Indiclnd sunetele „secundare șl fluctuante" (Brălloiu) ce Intervin accidental Iu interiorul intervalelor de terță mică ale modurilor (respectiv, melodiilor) pen-tatonlcc* Conform punctului dc vedere al direcție dc Brăilniu In definirea ca sistem (11, 4) a pentatonicii trebuie avut In vedere in primul rind tot ceea ce ține dc „caracterul și comportamentul pienilor" (Ricniann-Brăllolu), și anume a) apariție sporadică b) pondere neglijabila și rol ornamental c) varinbilltatc („bi-morfism — Brălloiu) (In cuprinsul uncia și aceleiași melodii, p- poate npărea cind ca sunet natural, clnd cn sunet alterat*, aceste schimbări realizlndu-sc cu totul liber) și, ca o consecință, d) intonare (1, 1) nesigură Deși slnt prin definiție sunete pasagere cn rol melodic secundar (Intervenind In general pe timpii (I, 2) slabi a H&, Mîn ~ ce - te fb - cu nă - ce ' ■ 1,111 Plen plurivocalllate 311 polifonie a proprietății reversibilității este șl aceea a dispunerii inverse n d In minor fața de major asliel Incit treapta* a IV-a (de ex frisonul pe re, In la minor) este d iar treapta a V-a s explicația acestei situații conslind In sensul ascendenta! „pasului” D-T I» >na}or ți cri descendent In minor (Însoțite și de sensul corespunzător al sensibilelor* : ascendent In mnjor și descendent in minor) V armonie (111 2) роіей 1 Dans* popular Ceh, In niăsură* dc 2/4 A inspirat nenumărate piese muzicale destinate balurilor din sec 19 ți începutul sec 20 I* celebre a creat Joliann Strauss—Hui 2- V lunca nul (I B ) polirieu (BIZ ) ( praecentor (cuv lat „intiiul clntăreț" fr cin tarea si intonația (I, 3) Era uneori și director al unei maUrise* Are un rol asemănător pro- 16 Hz*, 1 16 secundă) P- diferențial este minimum-ul diferenței perceptibile dintre două valori ale stimulllor auditivi V au: (I, 2) BsStsofr Helmholu H von DU lutu w *« Tonmp-finiunf^n Brsunsehweig 4863 4913 Rcinecke H P ErpersmtnUtll Betudle tur Pnukolotu dn тияШиЛп HOrmt In ăeViftenroSc Ле: тиіЛѵиизтОирІкЕил ІпШ- lula der t/nsvernldr Hbg Ш Heidelberg 1964 Winket Fr Кы nouullt sur le monte des tont, Parii 1963 DaiuSIou A ■ Stmanltțae munails Puri» 1966 Ogden R M Heorsnt New York, 1924; Stevons, St S f oring J G C and Cohen, D, BltlsetrofSf eu Напппс- СашЪгИ^е 1SSS preambul, introducere (2) (ca parte de ciclu (I, 2) in muzica instrumentală), cu sau fără legătură tematică, cu restul lucrării muzicale (I- R-) prvelpitanilo (cuv it „preclpitlnd, grăbind”), indicație de tempo (2) prin care se cere o bruscă grăbire a mișcării predeterminare Termenul are In muzică foarte multe accepții referindu-se la actul componistic șl avind implicații directe In stilistică Privită abstract, p se extinde la toate nivelele muzicale, de la microstructura sonoră plnă la macrostructură (v structură», fiind șl un ins- trument de analiză a stilurilor* componistice Condiția abstractă presupune determinarea Ml preludiu unui fenomen sonor (înțeles In sens larg), precedat de cauze sau rațiuni imediat anterioare acelui fenomen Practica a dovedit că această determinare Imediat anterioară, ține de organizarea și legile sistemului In care se Încadrează muzica, bunăoară de legile care guvernează structurile in afara timpului, de actul alea (In muzica aleatoricâ*), sau de latura intuitivă (tn unele muzici improi izatorice* care ignoră chiar și actul alea) Acest lucru s-ar traduce In practică prin multitudinea situațiilor In care se determină fenomenele muzicale (șl care diferă de la compozitor la compozitor) l 'n exemplu comun l-ar constitui legile șl traseele armonice in armonia (111, 2) tonală (astfel, determinarea treptei* a VI-а in legătură cu celelalte trepte care o premerg în toate situațiile dintr o lucrare mult sau mai puțin intactâ !n condițiile unei muzici omofone* (destinata de regulă corului*), vocea (2) purtătoare a melodici-modcl este cea superioară, V și rapsodie 3 Parafrază* 4 Fantezie (2)-5 Transcripție (1) в Aranjament* ■ Dacă in ev med diferite modalități dc modificare a materialului muzical preexistent — obligativitatea respectării, la una din voci, a c-f) iartn Renaștere* șl In baroc* aproprierea In diferite grade, a unei idei muzicale, era frecventă (Monii senil Schlilz Bach Vn nldl; Ilăndcl Scnrlatti), Interdicția preluării unei Idei sau din întreaga creație a unui compozitor) Deși legile sint restrictive, prezintă multiple situații concrete definind unele stiluri și chiar personalități muzicale Tocmai p legăturilor armonice poate descrie caracteristica unui stil sau preocuparea pentru un anume aspect armonic propriu muzicii unui compozitor fiind totodată și un instrument de comparație toarte util in stilistică Exemplele pot fl extinse ia multe alte nivele muzicale, cum ar fi predeterminarea formei In funcție de limitele naturii unor obiecte sonore* (deci de posibilitățile lor) ceea ce constituie și corespondența dintre micro și macrostructură, sau predeterminarea unor concepte estetice In funcție de grupul etnic căruia ii aparține creatorul — problemă ce atinge nivelul socio-cultural etc pre foe (prâ ine) I Joc* popular romanesc, dc bărbați sau mixt inttlnit in zona Oravița le favorizau tocmai formele specifice romantismului* (p- (3, 4, 5)) — se reglementează prin dreptul dc autor (extins pină la 50 de ani de la moartea compozitorului); deja barocul și pe deplin, clasicismul* menționau in cazul temei* cu variațiuni sursa ideii generatoare V tn tpit (fl) ; improvizație variație (1), variantă (1 3) Echiv germ Bearbeitung (G F ) preludiu ( jț rexviK (Tehnica psallichiet) tn sec 19—20, p- au luat diferite alte denumiri ca Dtdascalta teoretică șt practică a muzicii bis (Dlonisie Fotlno); Еіахусіу!) slg vii Ѳео»рг]-пхіѵ xai npxxrexbv vîjs 'cxxXijataovtxifc pouaixijț Introducere tn teoria st practica muzicii bis (Cbrisant dc Madit, Paris, 1321); Theoriticon sau printre cuprinzătoare a meșteșugului musichtet bis (Macane Ieromonahul Xicna, 1823); Ѳешрт тіхіѵ цеуа rijț po’xnxijț Marca teorie a muzicii (Chrisant de Madit, Tricst, 1832) Bazul teoretic și predic al muzicii bisericești sau Gramatica melodică (A 39S prosomie Рапп, Buc , 1845) j Prescurtare din barul muzicii bis ”(A Pann, Buc , 1847), Mică aromatică muzicală teoretică șt practică (A Pann, Buc , 1857); Principii elementare ale muzicii bis (Oprea Dumitrescu, Buc , 1859); Gramatica (Ncagu lonescu și I B Sburlan, Buzău, 1875); Scurtă teorie elementară (Gh lonescu, 1891); Gramatica muzicii bis (Neagu lonescu Buc , 1897); Idem (N lonescu șl N Scvereanu, Buc 1897); Teoria principiilor elementare de muzică bis (Lazăr S Ștefănescu Buc 1897) Curs elementar de muzică orientală (N Severeanu, Buzău, 1900); Extract din teoria muzicei ecclesiustice (I Zmeu, Buc , 1903), Gramatica (Dimitrie C Popescu, Buc , 1908) Principii de muzică bf? orientală (I Popescu-Pasărca, Buc , 1942); Gramatica muzicii psal-tice (Gr Costea, I Croitorii și N Lungu, Buc , 1951), \otafta șt ehurtle muzicii bizantine (Grigore Panțiru, Buc , 1971); Aceste „gramatic!’*, „introduceri ", „propedii", „enhiridii” „tcoreticoane” s au bucurat dc largă răs- pindirc și Întrebuințare pe întreg teritoriul României V papadichie (1) (S В B ) proportio (cuv lat „raport”), dans* secund ,ntr-o pereche de dansuri (ex pavană* — ga gliardă*, allcmandă* — courantă*), In măsură ternară* și un tempo (2) relativ rapid, spre deosebire dc dansul prim, binar* я lent Melodic și armonic, dansurile erau foarte asemănătoare, astfel Incit in partiturile* fr (cele tipărite de P Attalgnant), al doilea dans nu mal era notat ci indicat doar prin mențiunea d double emplol; partiturile germ, conțin doar indicația tripla (expr eliptică de la p tripla) Această asociere constituie unul dintre germenii suitei* V double (CI L F ) proporție (lat proportio „raport”) In expresia sa cea mai simplă, ca raport intre două cantități, Inclusiv intre două numere (In matematică egalitate a două rapoarte —■ = prin relația a d = b e), p Iși găsește, corespunzător unor necesități fundamentale de ordine Importante aplicații In muzică ■ I 1 Diviziune (6) aritmetică, geometrică, armonică 2 (tn muzica greacă*) Deducere a intervalelor* din interiorul octavei* prin p (diviziune) armonică Aceasta și-a găsit aplicarea In procedeul „super-dhiziunli" (gr irzcpiaioq lat pro- porția superpartteularts), potrivit căruia numărul mai marc 11 Întrece pe cel mal mic cu o unitate j Prin diviziune arm Iau naștere din octavă următoarele intervale ; 2 1 (octava) = 3:2 (cvinta) X 4 3 (cvarta) etc Rlnd pe rlnd, speciile acestei proportio superparttcu-larts, plnă prin sec 15, se numesc: proportio dupla (2 1), sesquialtera (1) sau hemiolia (1) (3 2), sesquilertia sau epttrlta (4: 3) ■ Cercetarea naturii intervalelor șl a devenirii lor In funcție de p numerice constituia pentru pltagoricienl o știință opusă armoniei (1) Preocupările acestora se reflectă șl tn geometria clasică, in care p muzicală este considerată ca parte a științei p tn genere Astfel, in scrierea sa principală, Stotcheia („Elemente de geometrie"), Eudid se ocupă, In cărțile V, VII șt IX, de p muzicale, Iar o altă scriere a acestuia, Katalome kanonos („Împărțirea canonului"), un manual sistematic al teoriei pitagoreice, stabilește 20 de teoreme, dintre care primele nouă se referă la raporturile muzicale ale dreptelor, iar altele două la intervalele muzicale (așa cum erau ele produse pe monocord*) siderată ca „un caz particular al acestora” (H Mejl), privește, pe de o parte, elementele dc formă* (macrostructura) și pe cele din sinul formațiilor monodice* și multivocale* (microstructura), iar pe de alta, valorile* cantitative sau accentlce ale ritmului*, toate In funcție de o axă (imaginară) de simetrie* Teoriile mai noi (G Massenkeil) le consideră reale numai pe cele din domeniul temporal al ritmului, celelalte fiind donr „proiecții pe hirtie” (deși se ignoră prin aceasta acțiunea tn muzică a legii echilibrului, un anume instinct al spațiului* In care se materializează In și prin psihologia* percepției toate procesele ritmic-temporale dar și intonaționale (I, 2) 4 Secțiune de aur* II (in inusiea mensurala*) Modalitate de stabilire a măsurii*, respectiv a tcmpo(2)-ulul, prin fracțiile 2/1, 3,1, 3/2, 4/3 sau invers 1/2, 1/3, 2/3, 3 4 șl multe alte fracții Intr-un sens, p determină valoarea in raport cu cea Imediat anterioară de ex 3/1 înainte de integer aalor („valoare medie") anterioară imprimă o mișcare de trei ori mai mare (3 brcoes (2) = 1 breols) ; dimpotrivă, 1/3 imprima o rărire corespunzătoare a mișcării (1 = 3) Intr-alt sens, p determină același raport al valorilor Intr-o voce (2) concomitentă (ex cu tenorul (3)), ce are indicat respectiva integer aalor P 2/1 (dupla) și 21 (subsesquiattera) stabilesc o protatio (2) minor (mensura (2) Imperfecta), una pentru brepis și cealaltă pentru semtbrevis* șl Invers, p 3/1 (tripla) șl 3/2 (sesqutaltera) stabilesc o prolalio maior (mensura perfecta) Un rol important juca și proporția hemiolia (v hemiolă (2)) V double; notatle (III, 1) ț proportio, punctum (2)- (G F ) proposta (cuv it „expunere") v antecedent; propoziție, termen utilizat de unii muzicologi (de orientare riemannlană) cu sensul de semt-frază (antecedență* sau consecventă*) (S R ) proprlum n lsiae înv 'r> * n Iră (!)• prosa (ad sețctniierr) v ti 1) prosomie (B12 ) ( alk, coon song) cu muzica de dans a albilor (polci*, menuet*, cadril*, marș*), de Ia care a împrumutat bazele melodice și armonice, и cr t o muzică cscnțialmcntc pianistică, compusă, nu improvizată*, și a fost difuzată Intlî prin pianele mecanice (v mecanice, instrumente; planolă) și prin tipar, se compunea din 3—4 teme de 16 măsuri*, de forma ABAB' legate intre ele prin interludii (I) dc 2—1 măs Stravinsky s-a inspirat din r 2 Stil pianistic caracterizat prin execuția in tempo (2) mediu sau rapid a acestui tip de piesă muzicală, mina stingă accen-tutnd pe timpii ți 2) tari o notă din bas (111, 1), și pe cel slabi, un acord*, in timp ce mina dreaptă n-pro 1-cea melodia sincopată*, cu -oarecari brud • 1* împreună cu Wucs*-jl și negro spirilual*-u\, r a fost unul din elementele constitutive ale jazzului* primelor epoci Promotor al stilului a fost Scott Joplln S-au distins apoi Jclly Roii Morton, James P Johnson, WHhe Smith „The Lion", ș a (M B ) Halt nentro-nmel (cuv germ) v tamburină-rnllcntando (cuv it „Încetinind"), indicație de tempo (2) prin care sc cere rărirea treptată a mișcării; abrev rall, sau rallent Sin rllar-dando* Hanger, orgă ~ fenv engt ) v, efcctrofone, libtrunieute ranket (cuv engl ) v Rackett ruavcrsnlill, contrapunct v contrapunct răs-liirn tbil rappresea- atlvo, stilo ~ (loc it ) v camerala florentină rapsod lin Grecia antică), cmtăreț profesionist ambulant, care intona sau recita In public fragmente din poeme epice Li se atribuie meniul conservării și propagării poemelor homerice rapsodie ( » sonet) fi r melodic (Intonare pc un sunet principal, cu includerea treptelor* alăturate sau a unor formule mellsmatice*), lor din punct 6c vedere ritmic se încadrează In sistemele (II, в) partando giusto („măsurat", in care proporția dintre duratele (1) constitutive rămlne constantă) și parlando rubato („liber", in care duratele prezintă o mare libertate) In folc românesc, r este caracteristic pentru doină* si baladă (IV) П tn cultura curop r joacă un rol important in a) muzica bis (bizantina* și gregoriană*) ți b) in speciile genului vocal și instr ; opera*, cantata*, oratoriul*, a) R- textului lat , r este secționat in fraze si perioade*, care debutează și cadențează pnn formule (1, 3) mclismatice tipice, b) în sec 17, are loc procesul de cristalizare a operei* cu cele două elemente constitutive aria* și r Cel din urmă ndcplmește următoarele funcții realizează conexiunea anilor, conduce Unii dramatic — fiind de obicei purtător de text epic — subliniază, prin contrast, caracterul cantabil al ariilor R secco desemnează r acompaniat* de un Instr cu claviatură* (orgă*, clavecin,* pian*) permițjnd interpretului o libertate ago gică* B accompagnatolstrumenlato este un r mai melodizat, acomp inițial dc un instr de armonie (lăută*, clavecin, orgă) și de un instr grav cu coarde șl arcuș (violă gravă — v viole) v ceL, tar ulterior de orch (v camerale florertlindJ Această ultimă variantă de r poartă denumirea de arftiso* R generalizat al operelor Iul VCagner provine dm urioso Cnele lucrări instr (la Bach — ex 2, Beethoven, Liszt) și suni (Beethoven) au momente de r In sec 20, Scb&nberg introduce maniera Spnchgesang*-ulul, iar Bartdk preia r recto-tono din folc românesc (С A B ) recitator, interpret al secțiunilor declamate ale unei lucrări vocale sau vocal-lnstrumentale Iniția) desemna clntărețul căruia ii era rezervată partea narativ a a textului In drama liturgică*, sens extins și asupra povestitorului" (Ir pasiune*, evanghelistul) cantatei* și oratoriului* In sec Ir —18, r era numit solistul* unui an- simf a sec 20 r intervine in lucrare printr-o parte exclusiv (С A B ) declamată (In versuri sau proză) recto tono (cuv - lat sunet drept ’) (GREG ), lectură sau recitare rectilinie pc o singură notă (tenor (4)), fără inflexiuni V psalmodie (O B ) recurență ( 1 J J I J> j i J J>I8 j -b J 18 J>J in cadrul Școlii de la Notre Dame (v Ars An-tiqua) ca un procedeu propriu canonului (4) (c cancricans — lat ; c al rooescto, c alia rloersa — it ), spre deosebire de canonul obișnuit, e per moțam reclam — lat ), r este sin , in aceste situații, cu retrogradarea* (lat c per motum retrogradam) Aplicată, tn combinație cu alte procedee, cum slut inversarea*, augmentarea*, diminuarea*,» a fost larg cultivată de către reprezentanții școlilor neerlandcze*, pre-lungindu-sc In Renaștere* sl In baroc* nu a fost străină nici clasicilor, găsind Insă o aplicare mai intensă in muzica contemporană fcx Hln-demith, Luduș lonalls) Dacă in formele contra-punctice* este un element al imitației*, fraza* sau tema* imitată puțind fi recurentă (ex Rondo-ul la trei voci nr li, Afa fin est mon commencemenl de Machault, tn care vocea (2) înaltă este, de la mijlocul piesei, r vocii mediane , Bach, Canon a 2 din Musikalisches Opfer), in muzica de tip oraofon*, devine element (frază*) de compunere a temei — fie ea și tema de fugă* (ex Beethoven, Sonata pentru pian op iito) sau a motivului* (ex nr 1), pentru ca in cadrul serici* să constituie una dintre ipostazele acesteia Unei serii recurente in plan melodic, ii poate corespunde o r- a întregului material polif -srmonic (ex nr 2) R a fost aplicată ritmului* de către Mcssiaen (procedeu prelungit apoi și asupra celorlalți parametri* muzicali — v dodecafonic), pentru acele ritmuri care, simetrice* cu ele insele, constau, ca urmare a r-, dm aceleași clemente (semne), Messlaen a introdus termenul de „ritmuri non-retrogradabilc (ex nr 3) fHKtiui, Paris 1944 , CostSre Edmosd, Piur d/namLu* g/fUra/cdel hsmj uei алыіл, Pan» 19S3 |C Fl recviem (lat requiem) 1- Misa* gregoriană* funebră (lat missa pro defundis ) Numele r provine din textul inițial dm introitus* (B aelernam dona els Domine ) Din misă, r a reținut părțile principale, dar Gloria* și Credo* /■-я- , « tjf slnt eliminate, inr Alielula* înlocuit prin tradus (v psalmodie), împreună cu secvența (1) Dles irae* astfel Incit părțile r slnt introitus, Kyrie*, graduale (1) (R aelernam ), tradus ( Ibioloe Domine), sequenlia (Dies irae), of-fertonum* (Domine Jesu Chnsle), Sanctus*, Agnus Dci*, rommunto (luz aelerna) Succesiunea părților rămlne aceeași și tn compozițiile polif corale o capella (sec 15—16) 2 tncepind din sec 17, compoziție vocală ca acomp Instr (orchestral), pătrunsă, In epoca basului continuu*, dc spirit concertant și de spiritul dramatic al cantatei* sau oratoriului* Și acest tip păstrează, In general, părțile r (1), dar compozitorii au îndreptat tot mnl mult compoziția spre un gen (I, 2) independent, dindu-i un caracter grandios, tragic, recules sau chiar programatic* Textul religios lat al r (1) este preluat si aici rareori intervin adăugiri dc texte aparținind altor părți liturgice (tfo-sanna, El incarnaius etc ) R celebre au scris Mozart Berlioz, Verdi, Faură Alte lucrări de acest gen folosesc texte special concepute, tntr-o limbă modernă (ex R german de Brahms șl R de război de Britten, precum și R- candele dc Stravinsky) (I S ) reducție pentru plan, transcrierea (2) unei lucrări muzicale concepută pentru un ansamblu* mare (operă*, oratoriu*, simfonie* etc ), ce păstrează cit mai fidel laturile esențiale ale respectivei compoziții, astfel incit să poată fl executată la pian* (uneori plan la 4 mtini) R servește de cele mai multe ori Ia punerea In studiu a unei lucrări ce Implică un ansamblu vocal (cor*, soliști*), înaintea repetiției cu orch Uneori r se poate realiza direct, prin citirea simplificată la plan a lucrării (1 R ) reed (cuv engl ) V anele- reexpozlțle, repetarea expoziției* (marcată tn partitură* printr-o dublă bară*) in forma de sonată* clasică, fn mod greșit identificată cu repriza* refren, secțiune muzicală cu funcție tematică ce constituie punclul de plecare și de Încheiere ' Victor a Brăila bn Comișel ș-f- f В— Prun - du - le - țirf L a~ i Hi - rtf fie - gre Ier, Dasm - re — te-, fs-te-o— perioadă mai llrzie, alternanța dintre comentariul instr , ce purta denumirea de rltorntl (v ritumelă (2)), șl părțile vocale, în cazul pieselor de dans, principiul repetiției genera două modalități fundamentale de dispunere a părților: alternanța și repriza* Relația muzică-text devine tot mai puternică Succesiunea intre cuplet și r se reduce ia Început la schema: solo-cor (carol* estamptda*, lat* etc ) în unele dansuri fenomenul de repriză era uneori confundat cu ideea de r (ballala — v balada (I, f, 2), otreleat*, rondeau etc ) Forma acestor dansuri era legată implicit de ceea ce ofetea textul ■ Barocul* aduce o limpezire tn sensul utilizării principiului alternanței, in care r joacă rolul principal Prototipul este rondoul* par titan al lui Fr Couperin „cel Mare” De asemenea, lucrările pentru clavecin* ale lui I„ Couperin continuă același prin- cipiu deși formele utilizate nu poartă denumirea de rondeau ci dc ciacon/l*, раггасорЦе* sau courante* B lui L Couperin păstrează, tn majoritatea aparițiilor, caracterul dc dans, periodicitatea șl simetria* Dezvoltările și comentariile variaționale ale cupletelor conduc In Schimb, la legătura dintre formele cu e șl principiul variației (1) Se conturează astfel ideea de variațiuni (2) In jurul r care rămtne cu tundție tematică de bază Se cristalizează totodată una din caracteristicile spiritului vremii: monotematismul* (promovat șl de J B Lully, J- l’b Rameau etc ) De ex , ron-do-ul monotematic baroc cu patru episoade: • ABACADAEA rămtne un pilon principal tn dezvoltările ulterioare pe care J S Bacii, G Fr I landei și alții, apoi clasicii sau romanticii, iar In sec nostru neoclasicii le vor ridica pc adevărate cuhni Importantă, in tot acest periplu a] r » de la forma primară a simplei alternanțe pfnă la Cele mai complexe construcții romantice și neoromantice de tipul rondo-sonată (de exemplu : А В A C /dezv / А В A/) care reclamă îmbinarea de forme, rămlne funcția primordială pe care o joacă r , indiferent de contextul apariției (H Ș ) ■ (in folc rom ) Fragment poetic șl melodic, care amplifică forma «nor genuri După Brălloiu sint mai multe categorii de t : pseudo-r (care mi arc Ioc fix in melodie si Înlocuiește unul sau mai multe rinduri melodice*) ; r proprtu-cis, regulat (cu Ioc fix in melodie, avlnd o structură binară* și o dimensiune egală sau inegală cu versul) și neregulat (dimensiune identică sau diferită de aceea a versului, loc fix, dar structură diferită de structura versului (grupe binare ș) ternare* sau numai ternare) B se Intilnește aproape tn toate genurile : mai rar In balade (IV) șl In doine* (cu excepția unor tipuri din Transilvania nordică) Textul r diferă după gen (tn unele genuri este asociat cu textul poemului In altele este independent) Melodia r este diferită de restul piesei, Înrudită cu vreun rlnd melodic sau chiar identică, în unele genuri are funcție de Invocație (In unele colinde,* bocete,* cintece de seceră, de nuntă), in altele constructiv-estetică: de amplificare a perioadei* muzicale, de contrast, de adlndre a conținutului muzical, sau dc cadcnțare (impune un alt raport cadențial sau revenirea la sistemul cadențial tradițional) Un loc aparte II au r verificate (sau strofice) care se deosebesc de celelalte r prin: dimensiune (ajung pin5 la 32 silabe), loc final, structurii identică cu a ver-sultil eau dilerltă (conținutul poetic se modifici de la o strofă melodică la alta, după sensul acestora) Bogăția și diversitatea r reprezintă geniul creator al poporului și atitudinea intens activă a interpreților Unele r slnt acceptatețde colectivitate șl devin permanente, altele, dimpo trivă sint refuzate și rămln retrăi in repertoriu cltorva interpreți, ceea ce se observă, îndeosebi 411 regula octavei ; la in ctntccul liric (v cintec (1) propriu-zis), cel ' ™ mai apropiat de viața zilnică șl cel mal maleabil Biiliocr : BriUolw С І La om populai" romai* Aa*U, Paria 1954, la trad ram, la: Opere, I tBuc , 1967; același La giatio-riilabifua Io: Polypkoaie, II, Paria, 1943, Io trad rom Iu: Opere, Buc , 1937; Comișel, Emilia, Folclor marinai spectacolului, dirijorul (dacă cei doi creatori nu sint reuniți intr-una și aceeași persoană), regizorul trebuie să sublinieze trăsăturile carac-teriologice ale personajelor tn dubla determinare muzicală (clntul) șl teatrală (jocul de scenă), să țină seama de temperamentul artistic al nic* a muncii pop Uelodii o* r l Oalecul proprio-ele Ia: Sloi, mmcol VI, 1970; Vksol, A , Cwdrtiv/w la noduri „ tiruc-lorii arPileOaniea" * melodiilor си r , Ia: Bev folc Bute, 1933 (B C ) regal ( n care energia sonorii a scăzut la o milionime din valoarea el Inițială, ceea ce Înseamnă o scădere de 60 dB (v bel) a Intensității (1) sunetului din momentul Încetării emisiei lui T este direct proporțional cu volumul sălii șl invers proporțional cu absorbția sonori a interiorului Pentru fiecare Încăpere Închisă există un T optim, In raport cu destinația ei T dc r se poate calcula cu formulele lui W C Sabine sau ale lui S P Alexe-cv Pentru clteva săli existente, măsurătorile au arătat T optim din tabelă Sala Palatului R S R are o T de r naturală de 1,8 secunde Datorită instalațiilor electroacustice cu care a fost înzestrată la construcție, ca posedă și o r artificială, care poate fi variată in raport cu cerințele (v acustica sinilor) Date asupra unor săli cu acustică toarte revistă (spectacol de ~), una dintre formele caracteristice ale spectacolului de divertisment In sec 20, cuprinzlnd muzică, dans, cuplete și scenete umoristice Pentru muzica ușoară* spectacolul de r este un mediu tipic de creație ți difuzare a noilor creații Nașterea muzicii ușoare românești este leagată direct de activitatea trupei de revistă condusă de C Tănase in perioada interbelică, a cărei tradiție este continuată azi de teatrele de gen (R G ) rezolvare, mișcare (1) obligată prin care se realizează aducerea la starea consonantă* unui interval* sau acord* disonant* R inter- valelor disonante se face fie prin mișcare la Xwsănil Volumul (m*) de reverbera sal» le (secunde) Optim Teatrul Easman (S U A ) 3340 22 400 4 0 2 08 2 1 Sala Palatului H S R (București) 3150 30 000 1 8 Variabil după necesitate Sala coloanelor din Casa Sindicatelor (Moscova) 1 600 12 570 3 55 1 57 1 9 Gevrandhaus (Leipzig) 1 500 11 350 3 6 2 3 1 9 Camera Comunelor (Londra) 570 3 600 3 3 1 5 1 5 Sala mică a Conservatorului (Moscova) 550 2 550 3 48 1 3 1 5 secunda* coborltoore sau suitoare a unuia din pilonii (bara și vlrful) Intervalului, celălalt rămlnind pe loc, fie prin mers contrar al ambilor piloni (ex 1) R intervalelor caracteristice ale tonalității (2) sc face obligat astfel: secunda mărită* in cvartă* perfectă, cvarta micșorată* in terță* mică, cvarta mărită tn sex 15* mică (mare), cvinta* micșorată fn tertă marc (mică), cvinta mărită in sextă marc, septlma* micșorată In cvlntă perfectă (ex 2) R acordurilor disonante se face In armonia (111, 2) didactică tradițională prin mers treptat dc semiton* sau ton*, care poartă sensibila spre tonică (ex ) Excepție constituie r prin salt* a combiatci* (M M ) rezonantă ( esonance), (acustică) fenomen datorită căruia undele* sonore propagate de la un emițător (vibrator) pot face să intre in oscilație* un receptor (rezonator), dacă una din frecvențele' proprii de vibrație ale rezonatorului este egală sau toarte apropiată de frecvența cu care vibrează emițătorul si dacă energia purtată de unda sonoră este suficient dc mare față dc distanța care separă corpurile tn cauză Experimental, fenomenul poate fi realizat țintnd apăsată pedala (1) din dreapta a unui pian și cmițlnd In apropierea lui un sunet suficient de puternic, dc ex un la vocal Sc constată că pianul reproduce dar acest sunet, coardele corespunzătoare aceluiași la intrind spontan In vibrație, sub excitarea tindelor sonore vocale Datorită r , sunetele pot fi amplificate (Ex ■ sunetul unui diapazon (C) ținut aproape dc gura unei cprubete poate fi sensibil amplificat dacă, prin Încercări, sc realizează in cpmbctă un volum adecvat de aer, turnlnd apă) ■ Cele niai importante Instr muzicale slnt sisteme oscilatorii complexe, cuprinzlnd In esență două elemente distincte un vibrator (coardă*, anele*) șl un rezonator, o cutie dc r-* (corpul vi sau al pianului, tubul cl ), ale cărui frecvențe proprii slnt excitate de vibrator Vibratorul In sine dă un sunet slab, deoarece antrenează In mișcare un volum redus de aer Cuplat Ia o cutie de r-, sunetul Iui este amplificat in dependență de diverși factori Amplificarea trebuie să fie neselectivă uniformă pentru toate sunetele emise de vibrator In acest scop, este necesar ca forma corpului rezonator să iic neregulată, ncdefimbilă geometric, astfel ca fn cl să sc afle zone de aer cu cele mai variate frecvențe proprii dc vibrație, apte să „răspundă1’ fidel vibratorului Dacă rezonatorul are o formă definibilă geometric (paralelipiped, sferă, cilindru), cl este selecția, amplificind o singură frecvență (sau o bandă foarte Îngustă) Pe această proprietate se bazează rezonatorii sferici și cilindrici inventați de Helmholtz, cu care acesta a efectuat analiza și sinteza sunetelor complexe și a dovedit că timbrul* unul Instr muzical depinde numai de spectrul* acustic al sunetelor emise (numărul, frecvența și intensitatea relativă a armonicelor*) ■ în expresii de tipul „r superioară” sau „r naturală a corpurilor sonore", preluate necritic din unele lucrări fr , termenul r este utilizat cu înțelesul de „producerea sunetelor armonice*” Această extindere semantică nu este justificată, poate crea confuzii și trebuie evitată г П , v nlireviațll rhytmllioii v eiectrofonc, instrumente, ribeca v rebec rlcercar ( tonuri* (9 semitonuri*) și se cifrează 6 M; s mici (ex : la-fa, st-sol) valorează 4 tonuri si se cifrează 6 M Cu ajutorul aberațiilor*, se obțin s cromatice* de diferite tipuri : »■ mărită (ex : do-la diez, sol bemol-mi) cuprinde 5 tonuri șl sc cifrează 6+ ; s micșorată (ex : la diez-fa, do diez-la bemol) cuprinde 34* tonuri și se cifrează 6 — S mare și cea mică slnt intervale consonante*, pe clnd s mărită și cea micșorată sint disonante*, tn sistemul temperat și tonal, s sint enarmonice ( •) cu multe alte intervale purtlnd diferite denumiri; mai apro-piateslntcvinta*șiscptima*(e v : do-labemoi = do-sol diez șl re bemol-st bemol - do dtez-st bemol), iar mai îndepărtate cvarta* șl octava In care caz slnt necesare duble alterați) Prin răsturnare*, s mare devine terță* mică Jar s mică, terță mare; i micșorată devine terță mărită, iars mărită, terță micșorată S Treapta a șasea a Unei game, numită șl supradominantă*, rar subsensibllă 3 Orice acord* tonal care poate fi redus, prin răsturnare*, la un acord de s ; răsturnarea I a frisonului Avlnd rădăcini In muzica pop napolitană, s napolitană este un acord format din terța mică șl s mică pe subdominantâ*, de obicei In tonalități (2) «extet 440 minore*, cu efecte patetice atunci clnd este unnat direct dc acordul de tonică* sau trcclnd prin cel de septimă al dominantei* (ex : fu tonalitatea mi minor* succesiunea la-do-fa becar (la-st-re a dus insă la construirea instr ce pot emite sunete șl simultan rezolvlnd un mare neajuns posibilitatea armonizării* Instr a fost conceput de Robert A Moog, care a ajuns la actualul aparat numit „Moog-Synthesizer’, după cercetări îndelungate construind In prealabil un teremtn (v electrofone, Instr ) bazat pe două circuite electrice cu ajutorul cărora emitea diverse sunete Dar strămoșul s trebuie căutat mult Înainte Prin jurul anilor 1928 un german emis sunete asemănător s Aparatul a purtat denumirea de „Trautonlum” Bineînțeles avea Încă foarte multe părți mecanice De asemenea nu putem să separăm actualul instr perfecționat de experiențele dm laboratoarele electroacus-tice, efectuate cu ajutorul generatoarelor electronice sau pur și simplu cu cel al microfoanelor* și magnetofoanefor* (fn muzica concretă*, electronică*, tn „tape muslc '1 ntindu-i in nici dc orga electronică* — un fel de rudă apropiată a s Totodată, nu putem trece cu vederea invazia ordinatoarelor Toate acestea au con- curat in realizarea actualului aparat (instru- ment) muzical construit de B Moog sirenă (« cu aer comprimat), npsrat producător dc sunet, constituit din aouă discuri echidistante și egal depărtale de axa comună ;t discurilor, iar axele orificiilor avind aceeași aer, iar al doilea disc este rotitor Aerul comprimat, treetnd prin orificiile celor două discuri, antrenează discul mobil, datorită Înclinării diferite a orificiilor Prin rotirea discufuf mobil, curentul de aer este alternativ oprit șt lăsat să treacă in mediul ambiant, suferind, de ci, comprimări șl destinderi Prin variația turației discului se modifică frecvența* sunetului, prin varierea debitului de aer se obține modificarea intensității* S, rudimentară a fost inventată iar Dove, Helmbaltz șl R lionlg i au adus alte îmbunătățiri In laborator, s servește la determinarea înălțimii (1) sunetului, variind frecvența sunetului produs de s piuă cind acesta ajunge la unison* cu sunetul cercetat Dacă m este numărul de orificll ale discului rotitor și n este turația acestui disc, frecvența (in Hz) a sunetului emis este f = mn Datorită posibili ților sale dc variere a sunetului (intr-o scară mare de frecvențe și da intensități) precum și datorită efectelor de glissando*, s a fost Integrată dc către Vartse fn „instrumentarul" lucrării sale lonisatton (D p ) slrventes, formă poetică proprie trubadurilor* Textele tratau despre război, politică, fiind de «8 multe ori satirice, moralizatoare, tn general nu aveau muzică proprie, folosind melodiile altor clntcce tn sec 14 s- capătă un conținut religios (O B ) sistem I tntr-o accepție generală, ținlnd de un mod curent de exprimare, s se referă Ia o seamă de noțiuni cu finalitate pragmatică In sfera muzicalului: I S de anclt*, grupare a tuburilor de orgă* după Mul anciilor Există două s de ancii : cu ancii libere, care vtbrind, se mișcă „liber” Intre orificiul de admisie, și cu ancii balanțe, unde ajutajul este cu puțin mai îngust declt ancia, astfel incit aceasta „bate”, se lovește de marginea ajutajului lnălțimca(2) sunetului, in cazul anciilor dc metal, depinde de mărimea (lungime, lățime, greutate) lor tn material mai flexibil (trestie, ca la ob , cl , fag ), Înălțimea sunetului depinde de lungimea coloanei dc aer oscilantă La orgă sint folosite doar tuburi cu ancii dc metal, majoritatea dintre ele fiind ancii batante („obol", „trompetă", „dulcian" , fagot,', „vox humana", „regal" etc ) Doar registrele (11) cu sonoritate mai moale („colină", „vox coelesta”) se bazează, ca și la armoniu • și la acordeon*, pe ancii libere (As P ) S de clape (2) (sau de ventile*), mecanisme complexe cc asigură la unele instr dc suflat de lemn șl de alamă schimbarea înălțimii sunetului; v și flaut 3 S de pedale (1), mecanisme complexe la anumite instr (ex orgă, harfă*, clavecin* etc ) pentru modificarea Înălțimii sau timbrului* sunetului 4 S de portative, reunire a portativelor* printr-o acoladă*, intr-o partitură* de pian, cor*, ansamblu (I, 2) instr sau orch , constituind o unitate semantică asemănătoare unui rlnd de text din scrierea curentă II tntr-o accepție teoretic-muzicală, s privește: A intonafionalul (1, â) și parametri* muzicali afectați acestuia: 1 S netemperal sau temperai*, procedeu mate-matlc-acustic de constituire a raporturilor interioare (intervalicc) ale spectrului muzical (v la cadrul spațial de congruență propriu mal multor moduri : a) s tetracordal, acționlnd In modurile (1,1) eline : b) s tetracord’-pentacord*, acționlnd tn modurile (I, 3) medievale Decidea șl tn ehurile* biz ; c) s hexacordal, cu efect practic mai ales in solinizație*; d) s de octavă* acționlnd In tonalitate (1), și care, mal mult teoretic șl didactic, mai menține noțiunea de tetraeord, efectele funcționalității (1) fiind in fond tn cadrul tonalității (2) determinante Prin opoziție cu s de odauă noțiunea de s neoctavtani a apărut tn legătură cu muzicile atonale* -dar și ncomodalc cele din urmă „nc-gind" octava ca spațiu ordonator prin utilizarea de moduri simetrice* șl complementare, divi- turi ncoctavlante au apărut încă tn ehurile blz , ca urmare a substructurăril lor di-, tri-, șl tetrafonic, s (sub-s ) de construire a ehurilor tn funcție și de stilurile* muzicii biz (irmo-logic, stihlraric, păpădie) 3 Deși flecare mod este, logic vorbind, un s sie și suficient, definiția modului exclude de la sine recurgerea la acest element supraordonator; In totalitatea lor Insă se accede că modurile alcătuiesc un s , cu tot complexul de elemente și interacțiuni propriu acestuia Dovadă prima recurgere In privire la modurile grecești: sgstem a telefon* Însăși un s , cu atit mai mult cu cit tonalitatea a „concentrat” caracteristicile modurilor, Inglo-blndu-Ic dualismului* ci fundamental și funcționalității*; s (sub-s ) In cadrul tonalității rămln diatonia* și cromatismul* Sin : S major-minor 4 tn contrast cu modul, penta-tonica* are statutul unui s , datorită tocmai cuprinderii globale tn noțiune a fenomenelor sale, fără diferențieri precise față cu finalele*, dominantele”, reperele de tip tetracordic (cel mult de tip tricordic) etc 3 Raportată la parametri muzicali din sfera multivocalității*, se pot distinge s istoric determinate privind melodia*, armonia (iii, 2), polifonia* Un s metodic, arm , polif , este caracteristic nu numai unei epoci istorice cl șl stilului unui compozitor S dodecafonic* (ca și cel serial*) înlocuiește in ambele planuri — cel general și cel individual — delimitările tradiționale, melodicul, armonicul, polifonicul, ritmica fiind subordonate seriei* șl s serial, cu ansamblul lor de reguli șl metode B ritmul* și parametri acestuia: G S ritmte, s dc organizare a succesiunilor de valori (1, 3) și accente* In raport cu practica de creație, cu necesitățile reliefării melodiei, polif cu dansul* cu improvizația* etc Spontane sau rațional construite, s ritmice nu beneficiază, ca de-altfel Întregul domeniu al ritmului*, o aceeași constantă abordare „sistcmică” și analitică precum « din domeniul intonațlonalului В Descoperirea de către Brăiloiu a s ritmice proprii muzicii pop românești trebuie considerată ca fiind, In planul fenomenal-sistematic, una dintre cele mai Însemnate de după constituirea concepției ritmice clasice Spre deosebire de această concepție, ce avea ca lege fundamentală diviziunea (1) valorii ritmice, celelalte s ritmice puse Ia punct de Brăiloiu — parlando glusto (gluslo silable), parlando rubato, și aksak (s clasic a fost numit de Brăiloiu divizionar) — desvălule alte legi dominante șl anume: tndivlziunea valorii (cu abateri in rubalo* șl minime excepții in giusto) și constituirea oricăror entități morfologice, respectiv formule (II) ritmice, prin combinarea a numai două unități sociologia muzicii cantitative: valoarea (corcspunzlnd silabei) lungă ți scurtă Indiferent dacă cercetările folcloristice vor impune o eventuală reclasiflcarc a f- In s și sub-в , legile ce le guvernează iți hemlsfcrică Corzile principale, ce contribuie la construirea melodiei, slnt acordate (2) : (cx ) iar altele două, secundare, redau fundamentala* Șl octava* ci, nmplificlnd prin rezonanță* ralizator In măsura In care unele muzici ce ou vicțult tn afara conceptului clasic, cele folc actuale, cele tradiționale extraeurop , sau — mcrglnd la alte faze istorice — cele antice gr (axate pe cantitatea silabelor lungi țl scurte), cele medievale (axate pe modurile (III) ritmice proporționale), dar și cele moderne, precum pe valorile adăugate, iși găsesc in teoria emisă dc cercetătorul român un tablou sistematic și o motivare de "V> excepțională valoare fenomenologică și structuralistă De asemenea, constatarea că flecare dintre s sau sub-s , „separate" pe calea analizei*, corespund unor anumite genuri folclorice (cx tipice : parlando giusto, genurilor rituale, pariando rubato genurilor improvlzatorlce) stabilește o altă deosebire importantă față dc muzica occid cultă In care s ritmic este universal, indiferent sonoritatea și totodată servind la realizarea ritmului Sc obișnuiește ase adăuga dedesubtul acestora ți un număr Însemnat de coarde cu efect rezonntoriu (coarde simpatice*) V lăută slzlgle ( l) folosit și tn redactarea acestui arlkol) El socotește că s aduce tn centrul investigații l->r sale omul ca „ființă socio-artis-tică" avlnd ia baza acestei rclaț'l „trăirea artistică" prin care sc creează cimpul acțiunii culturale" sau determinantele sociale ale percepției estetice" după Pietre Bourdicu fn timp îndreaptă spre cercetarea empirică a acestor fenomene nu puține au fost tendințele spre o ’o talogir speculativa, de esență tilosotici care st ’utli) ale lumii muzicale, evidențiind regularitățile disociabile ale fenomenelor sociale m izleale determlniada-le riguros si cotitro-labil prin metode șl tehnici științifice Identi flcarca unor asemenea regularități oferă suportul ge eralizăriior sociologice — fără a fi excluse tarii situațiile particulare sau „studiile de caz", — regularități care sc dovedesc că reprezintă pallern-uri sociale si culturale, adică muzicale, fn spațiul de confluente socio-muzicalc s-a conturat încă din sec 19 o problematică specificii care s a îmbogățit treptat Încă din 1S87 Gcorg Smirnei considera muzica drept un model de comunicare intern nană 51 ca o expresie л vieții sociale (deși In Etudcs psychologiques ei clhnologiques sur la miistque nu disocia sociologia ca domeniu autonom) Tot ața avea să inter- printre altele, dc absolutizare a universalului uman si social, fie resurecția experienței individuali n proscrisului ți alienării, ca in scrierile filosofilor critici din Școala dc la Frankturl, printre care Tli Adomo, Marcusc sau Ghclcn In concepția lui A Silhcrmnn, s (ca 51 a artei) ar trebui su urmărească trei scopuri principale (a) evidențierea caracterului dinamic al fenomenului social al artei in variatele sale forme de expresie ; (b) elaborarea unei înțelegeri universal inteligibile asupra devenirii vieții artistice, a transformărilor ci prezente și viitoare ; (c) for muierea unor legi care să permită premoniția șt consecințele devenirii fenomenului social al artei Propunem, In cele ce urmează, o Interpretare din perspectiva sociologici comunicația-nale a fenomenului cultural, cu aplicație ta viața muzicală, considerlndu-se că subsistemele avute In vedere sc află In Interrctații complexe, intre acestea ți sistemul orfnduirii sociale (glo- sociologia muzicii •452 bale) 1 Nivelul elaborării fi producției de „opere" muzicale In care distingem: a) statului socio-profesionai al creatorilor, compozitori și interprcțl,'anonimi amatori, profesioniști: formarea, șansele afirmării artistice și recunoașterea lor sociala; libertate șl angajare artistică In creație; b) sociologia operei muzicale, condiționările soclol-istorice ale apariției și evaluarea școlilor șl curentelor In expresia și formele discursului muzical: tradiție și inovare; dezvoltarea materiei sonore: muzica șl textul literar, dansul*, filmul etc ; c) producătorii individuali tigiului social, a formelor de evaziune sau contestație, a rolului liderilor dc opinie, a noilor mitologii muzicale ; evoluția limbajului, clișeului vestimentar, ritmicității și armonici odată eu tehnologizarea spectacolului muzical: individualizare și masificarc In receptarea muzicală; formarea publicărilor In funcție dc virstă dc genuri ale muzicii, de instituții, dc programele mijloacelor de difuzare In masă etc Există șî aite puncte de vedere iu ce privește ptvbkiua-tica specifică a sociologici muzicii dar penlru a nu fi confundate cu cele ale filosofici culturii sau colectivi care transpun operele muzicale In structuri de comunicare socială prin editare, discuri*, benzi audio și video, publicații de specialitate, transmisii radiotelevizate și întreaga viață a spectacolului muzical (regizori, impresariat, concursuri, festivaluri etc ): dezvoltarea tehnologici muzicale de la instr la mijloacele eicctronoacusticc; montările producțiilor muzicale 2 Mediul socio-culiural institutionalizat rcprezentlnd experiența unei comunități condensată In Instituții, nornic și alte mecanisme de filtraj, orientare și control social a vieții muzicale printre care : a) instituia profesionale (Uniuni șl sindicate); b) institu/it de coordonare a politica culturale, dc orientare, finanțare și gestiune; c) critica de specialitate și statutul ei social; d) instituia de difu zare a operelor și producțiilor muzicale, societăți filarmonice, organisme dc Impresariat și marketing, societăți și rețele radio-TV, discoteci», biblioteci de specialitate, case dc Înregistrări și edituri, magazine etc : c) organisme de tnnâlâmlnt* muzical sau ale muzicologici și esteticii, trebuie avut in vedere metodele, tehnicile de investigare și prelucrare a datelor, precum și specificul socio- logic al interpretării rezultatelor Dc exemplu Ivo Supiciă, In Musique el Socliti Penpcrlinn pour une sociologic de la musiquc, Zagreb, 1971 prezintă o tematică dezvoltată și un program de investigație sociologică in acest domeniu Pluralismul culturilor muzicale necesită nu numai cercetări in direcția stabilirii tdenliHUii lor socio-culturale dar și a legitimității diverselor forme ale vieții muzicale, compararea și fitfer-comttnlcarea dintre ele Și formele istorice ale vieții muzicale constituie un domeniu de investigare sociologică pe baze documentare dintr-o perspectivă inconfundabilă față de cea istorică proprlu-zisă Psihologia* muzicii s-a afirmat insă, cu precădere In procesul de transmitere și receptare a mesajelor muzicale in cadr- il mijloacelor de comunicare fn masă și a influ- ențelor exercitate de difuzarea lor In grupurile mici, tn comportamentul și interrclațille celor care alcătuiesc microgrupul (3 plnă la 2d șî chiar mai multe persoane, cum ar fi grupul familial, de prieteni sau colegi, de club sau de formație muzicală rcstrlnsâ ș a ) Metodei; șf socială a timpului liber, accesibilitatea culturală conștiința tradițiilor cultiiral-n- uzicale șl rolul social-polltic al vieții muzicale, dezvol-larca socială a celorlalte forme de viață artistică și spirituală, modele informate ale vieții muzicale (audiții private, circulația imprimărilor ș a ), structurile noului cnviroii sonor, tehnicile științifice la care recurge investigar -a sociologică slnt multiple mai cu seamă in directe efectuate chiar In eltnpul dc evenimente muzicale ce interesează (sint posibile și cercetări indirecte sau secundare atunci clnd apelăm |a sursele documentare sau la Informațiile din vibrații, poluare șl securitate sonoră colectivă economia vieții muzicale; orașele muzicale, spații și arhitectura destinată muzicii 3 Nivelul băncile de dale provenite din alte cercetări întreprinse) Aplicarea metodelor riguroase șolicilă participarea sau îndrumarea cercetărilor soclo-culturale, relația Ihuzică-publicuri liva/ti diferite și presupune comportamente variate după cum este Investigată la nivelul indivizilor, a microgrupurilor sau л comunităților mari, a celor etnice, a maselor; după natura' Intercomunlcărll acestora : după sistemul de referință axiologică și culturală al fiecărui nivel, sistem necesar valorizării, selectării șl asimilării creației muzicale Formarea publicu-rilor și dinamica transformării acestora prin problemele muzicale și să colaboreze cu specialiștii din acest domeniu Alegerea temelor de studiu și stabilirea aspectelor specific sociologice devine o preocupare esențială din care decurge și cadrul sau eșantionul ce urmează a fi investigat cit șl stabilirea căilor dc analiză Stabilirea eșantioanclor se face pe baza calculului statistic (nu orice segment de public poate forma Un eșantion care să oferedatepertinente studiului) Se pot stabili și arii mai Întinse In care se pot efectua monografii sociologice, metodă folosita mult de ctnomuzicologi și de antropologia 433 Solesmes școala >7 culturală Este recomandabil ca o investigație sociologică să fie precedată de o cunoaștere suficientă a problemelor pe care fenomenele sau colectivitățile studiate le ridică așa după cum, înaintea efectuării cercetării propriuzise este necesară prelestarea Instrumentelor de observație sau dc anchetă ce le vom folosi pentru a stabili o maximă adecvare a lor la specificul fenomenelor De asemenea, abordarea unei cercetări socio-muzicale presupune adoptarea unei metodologii prin care sc stabilește obiectivul cercetării, se formulează temele principale ale analizei (caracteristici șl dimensiuni), sc formulează Întrebările pentru interviu, sau pentru chestionar sau chiar pentru observația directă (prin participare sau nu) astfel Incit culegerea datelor despre fenomen, fie pc un caz, clteva cazuri sau pe eșantioane, să poate fi apoi prelucrate după reguli care cer ca datele să fie compatibile cu descrierea, măsurarea sau interpretarea, cauzală sau nu, a obiectului studiat Desigur că există diferențe Importante pentru cercetare, intre caracteristicile ce pot fi descrise cantitativ și Intre opiniile sau chior atitudinile și aspirațiile declarate și care vor necesita metode adecvate (scale de atitudine, analiza spațiilor de atribute, analize multivariatc, a structurilor latente, analiza dc conținut, factorială, de varinnță etc ) Sociologia folosește și analiza dc sistem, analize structural-funcțlonnle sau chiar analize prin modcUzare (aplicarea metodelor matematice și probabilistice) Metoda chestionarului pc ctt parc dc facilă pe atlt este dc riguroasă In condițiile pc care le cere in folosirea ci ■ Sociologia muzicii tn România nu are o prea bogată tradiție Putem spune că cercetările mai vechi șl mal noi asupra folclorului* muzical șl etnomuzieoiogia așa cum a fost aplicată de sociologică dc la București) constituie un filon de reală valoare pentru cercetarea sociologică cu care uneori se și confundă De asemenea, studiile mai recente de elnoeorelogie (dansurile naționale) te conjugă fericit cu cele de muzică După ultimul război mondial s-au întreprins studii sociologice dc teren tn cadrul unor centre dc specialitate, de regulă in domeniul culturii și nl culturii de masă, al istoriei artelor șl esteticii Rezultatele multor investigații există ca rapoarte dc cercetare nepublicate sau comunicări științifice Amintim printre specialiști pe: M Volcana, Lucla-Monlca Alexandrescu, Elena Zottoviceanu, V Popescu-Deveselu, P Câmpeanu, P Сатаѵіз, N Lunca, C Schifir-neț, H Culca, Clemansa-Liliana Firea, Speranța Rădulcscu, C -D Georgescu, Ghizela Sullțeanu, N Tertulian, N Caloianu, Ș Stcriade sogclto (cuv it , „subiect”) v andnmento; fugă; subiect; temă sol, (In solmizație*) a clncea silabă a hexa-cordului* (In sensul Iul g*, c* sau d*); denumirea celei de-a clncea trepte* a gamei* In limbile romanice (echivalentul lui g* din limbile germanice) Solesmes, școala de In important centru de cercetări muzicologice, constituit in cadrul mlnăstirli Ordinului Bcncdiclinilor din S°les’ mes (mică localitate din apropierea orașului fr- «olfegiere 434 I e Mans), a cărei activitate, desfășurată in a doua jumătate a sec 19 și Începutul sec 20, arc drept scop restaurarea cititului gregorian* In forma sa originară In rindurile primei generații de călugări care abordează studiul comparat al manuscriselor datind din sec 9—10 sc distinge Dom Joscph Polhier, care alcătuiește, tntre anii 1850 și 1868, o primă copie a Gradua- psaltică neobizantină (v bizantină, muzică) Sin (înv ) solflare (D C ) solfegiu ( lat și al consecințelor acestuia tn plan muzical (In : Etudes sur l'accenl tonique lai in ei la psalmodie gr igortcnne: Du r6le ct de la place de ('accent tonique latin dans le rijthme grtgorien etc ) încununarea eforturilor depuse de muzicologii din S este reprezentată de publicarea unei Ediții Vaticane a celor mai importante texte din serviciul bis cat , restaurate intr-o manieră care se dorește conformă izvoarelor autentice In pofida criticilor aduse de cercetătorii moderni rezultatelor la care a ajuns școala din S , meritul el constă In susținerea unei acțiuni ample de Investigare științifică a textelor greg elaborate In ev med timpuriu, de stabilire a unei concordanțe intre scrierea neumatică și cea contemporană, dc revelare a existenței ritmului liber anterior celui măsurat, de reliefare a semnificației artistice a cantus plaiuis-ulul (С Л B ) solfegiere ( solistic, caracter trăsătură distinctivă a unui fragment dlnlr-o lucrare muzicală, in care un singur interpret lese In prim plnn față dc restul ansamblului*, prin virtuozitate*, importanță expozitivă, tematică, melodică etc V solo; solist (T H ) salarizare (salnrizafle) (fr solmlsaltori; it solmisazione), sistem dc solfegiere* propriu, bazat pe 7 hexacorduri* alăturate și utilizat de Guido d’Arezzo* (Guido Arctinus) in cazul melodiilor care depășeau ambitusul (1) unui hexa-cord Cind melodia ajungea (ascendent) Ia ultima notă a unui hcxacord și trebuia să continue, se făcea o mulafie (2), adică se trecea In hexa-cordul alăturat in dreapta (V flg ) Regula fixă era aceea ca semitonurile* actuale si-do și la-st bemol să fie denumite și citite totdeauna mt-fa, acest semiton devenind un fel de „centru modulator", tnex de mai jos, primul rlnd repre- 455 corespunzătoare In s : ti t re ml fa sol ml fa ml sol fa Aici sc face o mutație din liexacordul natural fn cel cu bemol (moale), căruia ti aparțin notele ml-fa-mi tipărite cu litere cursive în ex următor: sc face o mutație din hcxacordul cu bccar (dur) tn cel natural După mutație, nwlodia revine In ambitusul hcxacordului inițial Se observă fn ambele exemple că după sol urmează (ascendent) ml Din combinația acestor două silabe derivă și termenul d^s ■ Scara muzicală utilizată dc Guido și |n care sc încadrau vocile (1) bărbaților și copiilor cuprindea 20 dc sunete (Г А, B, £ ‘), transcrise In notația actuală pe portativul din fig Trebuie subliniat că cei doi sl bemol nu slnt sunete cromatice in sensul actual (v cromatism) ci sunete aparținind Moșite tn lucrările teoretice plnă după începutul sec 18, clnd au fost părăsite hcxacordurile (prin adoptarea generală a octavei*) și In latine și cu litere In cele gernumo-cnglezc) Pentru ca discipolii să rețină ușor In memorie, hcxacordurlle și regulile Guldo a stabilit metoda mnemotehnică cunoscută sub numele dc ml/id armonicii* Iguldoniană) Este probabil că In Stabilirea metodei sale de s (expusă In lucrarea Mterolopus dc disciplina artls muslcue), Guldo s-a inspirat de la unitatea de snlfegiere utilizată In antic gr Această unitate era un tetracord* dc tip dorian, pc carete aplicau silabele le-lo-ta-li Ultimele două, tu-ll, desemnau totdeauna intervalul de semiton In oricare alt tip de tetracord Sin Ars solfandi (In ll> lat medievală) V : rnUrnaHo^ahn Mutikgeuflluhafl, Leipîlg portativ trebuie Interpretată ca o suprapunere de două scări diferite: una cu 20 dc sunete cu Г—E și cel natural C— a Pentru determinarea poziției ocupate pe scara înălțimilor (2), notele se citeau In s cu numele compuse care rezultă de pe tig Ex : cei trei io dc pe portativul nostru șl c-sol-fa Reiese clar că nu pentru a înlocui notația* literală a introdus Guido silabele ut, re, ml, Denumirile atlt dc complicate ale sunetelor („crucea și tortura învățăceilor'' după expresia unui scriitor de epocă) au fost solx de pește, pseudoinslrument (v instrumente), pe care executanții 11 Introduc Intre buza de jos ți partea inferioară a danturii, pu-nlnflu-l in vibrație prin coloana de aer a expirației (L B ) somata (gr обрата) (BIZ ) V notație (IV) son !• ( in configurarea uverturii și я poemului* simfonic Sc aplică uneori și intr-un ciclu dc variațiuni (v temă cu variațiuni) ca In Variafiunile simfonice pentru ptan și orchestră dc Căsar Franck în unele cicluri instr găsim forma de s ți in cadrul părții lente (lied*-s ) ca In partea a П-a a S op 22 tn si bemol major de Beethovcn, sau in cadrul rondo*-ului final (rondo-s ) ca in partea a Il-a a S formă dc s propriu-zisă ca in ultima parte a Cvartetului său op 121, tn ml b major ■ S după Beethovcn Romanticii preiau In general schema stabilită dc marele clasic Elanul lor năvalnic depășește, adeseori, rigoarea de construcție a s beethoveniene (Schubert, Chopin, Schumann) Cel mal clasic dintre ci este Brahms Toți se disting prin tematica lor avintată și sporul cromatic* al unor armonii diferențiate Tendința mai veche dc a se folosi o temă centrală pentru toate părțile ciclului (la Corelli, Tartini, apoi la Becthoven, Liszt) Iși găsește concretizarea supremă în S penlru vioară și ptan tn la major de Căsar Franck (1886) Motivul • ciclic îl găsim șl in operele wagneriene precum și In multe S ale scc 20 (v ciclic, principiu ; monotematism) ■ S fn sec 20, sc caracterizează prin : concentrarea discursului muzical la esențial, cu mijloace de expresie economic dozate, dar puternic colorate prin lărgirea cadrului tonal-armonic șl virtuozitatea* tehnicii instr-, caracterul expozitiv al tematicii In dauna tehnicii clasice de dezvoltare (Ex CvarL și S de Debussy și Ravcl), polif liniară* cu dese supraetajări bi- șl politonale* (Honcgger, Mllhaud, Hindcmith), estomparea centrului tonal prin folosirea unor angrenaje armonice complexe (S Xr J —9 de Skriabin), cterofonia* Șl polif modală (v mod (1)) mijloace specifice pentru structurarea materiei sonore (G Entscu : S a 111-a penlru pian șt vioară, Coart Nr 2 și Simfonia de cameră) Echilibrul clasic al ciclului dc s (format, in general, din patru părți) este înlocuit cu o dramaturgie proprie (Hindemlth, Bartok, Șostakovlcl); uneori reducerea ciclului la două sau la o singură parte, după modelul sonatei lisztienc (Alban Berg: s pentru plan op 1 și Prokoflev S a 111-a pentru pian, op 28) Stravinsky iși construiește Octetul (1923) pe trama unei teme cu variațiuni, tratate liber, cu multă fantezie mctrlco-ritmlcă BartOk folosește forma de arc In cvart sale (nr 4 șl nr 5): o acțiune centrală devine axa de simetrie In jurul căreia se grupează celelalte secțiuni cu corespondențe Intre ele Suspendarea, prin sistemul dodecafonic*, a raporturilor tonal-armonfcc clasice duce la înlocuirea formelor desfășurate, cu suprafețe sonore puternic irizate printr-o minuțioasă polifonizarc a vocilor Instr (Schănberg și parțial Alban Bcrg) în muzica serială* (Webern), forma sc topește In albia unor structuri In care exprimarea laconică (punctua-Hstă*)este determinată de coloritul angrenajului Instr ( Klanjfarbenmdodie* ) Aspecte aleatoriei-(v nlcntoricâ, muzică) In construirea s le găsim la Pietre Boulcz (S a 111-a penlru pian = Formalii 11, 1957); lucrarea, ce cuprinde 5 secțiuni, poate să înceapă cu oricare din ele, |ar forma In întregimea cl este variabilă Intruclt unele subsecțiuni sini lăsate Ia libera Improvizație* a Interpretului Șl totuși, s tradițională mai este viabilă prin conținutul mereu nou al inspirației din melosul șl ritmica populară Bibliccr : Rietr arn H„ Haudluib der МийІспсГпсііііі sonata a tră (cuv it ) V sonntn sonatină Denumirea dc a apare in sec 17 desemnind o piesă ce se apropie In conținut de vechea suită* de dansuri în scc următor Telemann, Ph Em Bach, Gcorg Bentla și «Iții publică a avlnd in prima parte o formă dc sonată* monotcmatlcă Vltcrior la naștere o întreagă serie dc a cu scop didactic (Clemcnti, Kuhlau ctc ) Ele sint tonale In miniatură (pen- redus, dc obicei, la trei părți și avlnd o tehnică Instr facilă, la Indemlna începătorilor R Schumann a scris trei Sonate pentru tineret și una pentru copil în jumătatea a doua a scc 19 si începutul scc următor, S clștigă in prestanță (Max Rcgcr, Ravcl Bnsonl, Roussel, Koechlin, Mllhaud, Hindcmitli, Bartdk și, mal nou, Dutil-leux) Dc astădată ca reprezintă o sonată con- 458 centrală la esențial, ncținindu-sc seama de difi cnllâjl tehnice Este o apariție modernă care tinde să contrabalanseze lungimile uneori fastidioase л le sonorilor de factură romantică si postromantica (T C ) ■ниц (cuv cngl soț) > 1- (in muzica ușoara) Cintec 2- (In Jazz), denumire dală unei temi preluată din repertoriul muzicii ușoare comerciale, prin Opoziție cu blues* si irmric preluate din folclorul negru tradițional 3 Slut cunoscute sub denumirea specifică dc s cl uterele scrise lucrările dramatice aii lui 13 llrccht (В (1 ) sonoteed, secție aparținătoare unui laborator elcctroacustic (sau chiar unei fonoteci*) undi sint colectați și conservate sunete* de proie cte ) S ușurează munca di căutare a sunetelor pentru realizarea unei compoziții (t) pe baudâ iihigTKties Ele au «părut adntd cu іиЛЛі(агѵіі laboratoarelor ilectroacusticc șl folosesc compozitorilor de muzici concretă*, ileclrnnliă* sopra (cuv it „deasupra, sus ) în muzica pentru pian, |n pasajele ce necesită faicruclșnrea (2) mlinilor, B indică mina care trebuie să treacă deasupra celeilalte Ev la mano sinistra » /« destra „mina stingă deasupra celei drepte ■ Come» , ca mai sus Indicație cu rol de abre- Mistcuuto (cuv it susținui si grav, rezervat"), indicație i-ате a fost Ia origine sin cu tenulo* Ulterior a devenit o indicație dinamică* -și culoare care recomandă intcrpre tarea «mu pnsoj cu voce (I) scăzută, surdă andante s lărrn sos/ (1) feminină, cu ambltus (1) Intre doj și dos (uncie voci pot ajunge pină la fa3 fa diee* și chiar pină la la3) Această voce sc clasifică după diferențe ale timbrului* și posibilitățile tehnice vocale indi'vfduafe fn - s dramaticii fspintoj, s lirică și s de coloratură (există șl categorii intermediare ca s Itrtco-dramattcă sau s Itrieă și de coloratură) 2 voce dc copil, cu diapazonul intr-o btruvturâ armonic-polit (In partida* de superioare, cea dc alto*, tn muzica notarea vocii de s se făcea In cheia* tio pe linia lutlia a portath ului*, care se numea fi е/кіе de 8 Astăzi vocea de s sc notează In cheia sol 4 Instr muzical al cărui ambltus corespunde vocii de s (l) (ex fl drept* -s ; sax s J Notația Prescurtată a termenului In partituri, sc face о sordhio (cuv it „surdină"), eon s sau cart •'ordini (pl ), cu surdină* în muzica pentru Pian, indicație tehnică pentru utilizarea pedalei (I) stingi Sin cu una corda* Indicație pentru aplicarea surdinei Ia inslr de coarde și arcuș sau la inslr de suflat din alamă Revenirea se iharcheâtă prin indicația senin s „fără surdină" Sordun (cuv germ it 'ordone fr sourdine) М 2 сілрѵ, asemănător fagotulni* râșptndit «orllsallu (cuv Inlimplătoare ') v sourdine (cuv fr ) v Sordun spațiu 1 Proiecție imaginativă a proceselor muzicale in psihicul creatorului, interpretului șl al auditoriului Abstract, deci inexistent tn realiloîca muzicii ca artă speciile temporală, a este lotuși, la nivelul psihicului, un arjjuvant al urmăririi și înțelegerii proceselor interioare ale acestei arte Apariția notațiilor* — In fond proiectări in plan ale unor situații de înălțime (2J si de durată ale sunetului — a st/mu/al uns ginația creatorilor, a contribuit la ordonaria diverselor operații in sens „orizontal ' șl in sens vertical” (dovadă împrumutul acestor adjective In limbajul tcorclic-muzical), a Conferit S «n aminul statut ontologic și practic v dts-lonliol principiu proporție (X) ț simetrie: scr~ Hune de aur; stereofonic II Parametru* opera- 459 Sprechgesanc țlonnl, noțlunc-pcrechc a timpului (11) la reprezentanții muzicii seriale* (ex la Boulez) (G F ) spazzole (cuv It ) v niălurl spectacol total v sincretism spticâlo (cuv it „izbitor, scurt, desprins ), specialitate a tehnicii de mină dreaptă, in care, asupra originii fenomenului: In complexul ideilor' și acțiunilor reformatoare cc au vizat, tn primele decenii ale acestui sec , declamația* muzicală, S s-a Impus ca un concept operatoriu necesar numai atunci cind întrepătrunderea pc plan structural dintre vorbire și muzică, dintre cu-v intui rostit sl cel cintat a devenit o cerință cvasi- dcscnlnd un arc dc cerc la coarda devine tangentă Punctul dc atingere creează sunete scurte, sprintene, folositeinrondouri*,taranteîc* la mijlocul arcușului, iar in mișcări moderate sub mijloc Se notează cu un punct* deasupra notei sau cu indicația abrev s spice (G M ) spie dc urlu v mintoasa Spielbaryton (cuv germ ) v bariton (1) splnetă v clavecin spinetta v clavecin Spitzharfe (cuv germ) v harfă -pondeir ( instalații s de înaltă tehnicitate (D U ) H în tehnica mai nouă a apărut s „spațială" care se realizează din, cel puțin, patru direcții in așa fel Incit, la redare, ascultătorul să aibă impresia că se află In mijlocul surselor sonore Acest tip ile a sugerează spațiul sonor muzical, atribuind muzicii spațialitate și tn redare și nu doar la nivel abstract (In cazul muzicii notate — la nivel de partitură*) Au apărut, astfel, lucrări, mai ales In muzica electronică*, ce urmăresc In mod special dimensiunea spațială a artei sonore Desigur, că, In principiu, orice muzică poate fi înregistrată și redată prin s , dar perfecționarea tehnicii s a dus Ia realizarea unor compoziții (1) care vizează tocmai aspectul stereo De asemenea principiul s s-a extins In concepția componis- ale Vechiului și Noului Testament, cintat recitativ* și servind ca introducere stihirei* sa» unor cintărl de stil* irmologic sau stihlrarie vtihlrarle stil ~ (BIZ ) v eh ; stil stihlră 'BIZ ) ( 50) distinge astfel opt stiluri (ecclesiastlcus, canantcus, moletlcus, madrigalescus, phantus-tlcus, mellsmolicus choraicus, symphontcus) care slnt rezultatul interacțiunii dintre convențiile de gen (I, I) șl maniera de tratare consacrată In practica epocii printr-o adevărată re lorică muzicală (v figură (2)) Cum insă latura expresiei sc cerca definită cu aceeași minuțiozitate, conceptul de s sc referă In egală măsură și la sferele acesteia in calitate de s dramatic Urle, patetic ele Exegeza muzicii se îmbogățește astfel cu o sumă dc determinări ale s generate dc specificul facturii muzicale, tn general, și a celei componistice In special (concertant*, improoizatoric* firgat*, erriasa*,- In muzica bizantină : vlihlrarle, papadtc, trmologtc), dc mijloacele dc concretizare sonoră (oocal* instrumental*), dc adoptarea unei anumite sintaxe* (monodie*, polifonic*, armonic*, tonal*, atonul*, serial* ctc) și care Ișl găsesc confluența in conceptele mai generale ce definesc faze și ccnttst, (v Renaștere), baroc*, clasic*, romani ic* -ș a ) ca și In cele care delimitează anumite curente (impresionism*, expresionist*, con-slructlnlst ctc ) Transpus la problematica operei individuale, s reflectă așa dar o coordonare dealtfel și in practică cu mult succes, roalizind unele lucrări valoroase ca Pithoprakla, Urla-stasls Tcrrvtektorh ctc El demonstrează că it fenomenele globale nu contează detaliul, c: media statistică de transformare a obiectelor sonore n stărilor izolate luate la un moron: dat De aici necesitatea introducerii principiile' matematice care nu servesc ca scop tn sine asemenea, logica simbolică a constituit un I: strumrnt In determinarea muzicii simbolice, sr folosirea ordinatorului Un mijloc dc a ușui calculul statistic (a rezultat, s realizată ordinator) Toate aceste aspecte au dus, ] Ungă apariția unul proces inedit dc creație, la metode de analiză® a altor opere, aparțin, toate chiar trecutului 464 stomp (cuv amcr /st л mp/) (JAZZ) I l-urmă primitivă, destinată In special pianului, făctnd parte dintre cele din care s-a născut jnzzul* 2, (Prin anii '20) piesă muzicală bine ritmată aparțiiilnd jazzului tradițional Sc caracterizează p rin ritin accentuat ți execuție In tetiipo (2) slramhottu (cuv it ), formă poetică fixă răspindită in Italia In sec 15—16, alcătuită din strofe dc 8 versuri endecasilabice* rimtud conform schemei: ab ab ab cc (sau, mai far, ob, ab ab ab) Muzica s este scrisă pentru voce cu acomp Instr structura melodico-armonică corespunzătoare primului cuplu de versuri fiind repetata pentru uTmbtoaiele Л precedat îvrma madrigalului* Astfel de compoziții sint incluse tn culegerile de frottolc* publicate la începutul sec 16 (Slrambolll, Ode, Frottole, SonetH ecc , 1505) Sin : Rlspelto d’amore (С A B ) strană, fiecare din cele două locuri din dreapta ți stingă iconostasului, destinate In bis ort clntăreților (2) In s dreaptă stă domesticul* principal Iar mal ttrziu (sec ÎS) protopsaltul*, iar tn cea stingă, domesticul al doilea s;iu lampadarul* Muzică dc s , termen curent definind, după apariția muzicii corale In bis ort , muzica bizantină* tradițională, psaltică sirena (cuv it Jl ) sunet ( ■ specific, sugestiv, uneori straniu, produs de vintul care pune in vibrație o sinnă sau o coardă slab tensionată Este un fel de muzicnlizare a vlntului utilizată tn hf eoliană (o cutie de rezonanță* cu lungimea dc с 1 m, pe care pot fi montate de ex 12 coarde eu diametrul de la unison) (v harfă) 8 S- lat Tarttnl, s descoperit In 1754 prin studierea vibrațiilor simultane a două coarde ale vi puternic solicitate cu arcușul Tartlul și marii teoreticieni din trecut au încercat fără succes să explice geneza acestui s Fiziologia modernă a aparatului auditiv a arătat că este vorba de un așa-numit s rezultant sau de combina/ie sau combinatoriu, efect subiectiv, creat de urechea Însăși, ca și armonicele at'-rale Asemenea s nu există tn afara urechii și se datorează disimetriel timpanului (fața exterioară a acestuia este liberă, pc clnd cea Interioară este In contact cu lanțul osos care conduce vibrațiile la urechea Internă) Au fost numite și „s fantomă" Я S temperat, v temperare V șl: acustica sălilor; bătăi acustice; sunet (normal) de acordare, v camerlon ; diapazon (5); frecventă; hertz (Hz); tnăltlme (1) ; sunet supradouiiniuilă, treaptă* a șasea a gamei*, fiind una din cele trei trepte care definesc modul*, formlnd cu tonica* o sextii (2) marc in gama majoră* sau una mică tn gama minoră* (C S ) supratonică v conlradominanlă surdină (it sordino; fr sourdtne; cngl mute; germ DUmpfcr), dispozitiv care permite diminuarea intensității* și modificarea timbrului* la unele Instrumente 9 La pian, s este reprezentată printr-o pedală (1) așezată tn stingă, care diminuează amplitudinea* vibrațiilor* unei corzi (v corda) ■ La instr eu corzi (șl arcuș) s constă intr-o mică piesă din lemn sau metal, in formă de pieptene, tăiată astfel Incit să cuprindă partea superioară a călușului* pe care sint așezate corzile Acest fel de s nu împiedică corzile să vibreze cl modifică numai transmiterea unora dintre sunetele armonice* Timbrul devine puțin nazal, fiind voalat In piuno* și spart In mczzoforle* ■ Pentru instr de suflat din nlamă sc utilizează s de formă In general conică, din lemn, carton, material plastic, cauciuc, aluminiu, ce se introduc in pavilionul* instr Aceste s transformă considerabil timbrul Și mina poate deveni s , așezată In pavilionul trompetei* dar mai ales al cornului* (v bouchi (2)) Jazzul* a dezvoltat In special pentru trp , o mare varietate de » , dintre care cele mai răsplndlte s cu cupă amovibilă (ehgl hormon mitic sau clip muie) și » ira-wa (care, prin deschiderea bruscă cu mina stingă n tubului ei terminal, reproduce dublul diftong ua-ua) ■ Sonoritatea tobei* mici poate fi atenuată prin introducerea unei panglici de plnză Intre-membrana inslr șl coarda întinsă pc această membrană: cea a timpanului* se atenuează ătingind cu mina membrana instr (D P > surlă v zurnă snsafon (cngl germ , Sousaphon), un helicon (2) cu pavilionul* prelungit (peste capul executantului) pentru a da o mai marc pcnctranță sunetului său clnd fanfara (6) este In marș V fllgorn (2) svctllnă v exnposlllarle swlng (swlțj / legănare”), (JAZZ) factor de natură emoțională care rezultă din relația cml-stunc-pcrcepțlc dintre muzician și auditor, ca urmare n manierei specifice de tratare a timpului (I, 2) muzical Element vital al muzicii dc Jazz*, s este ncea calitate a execuției care produce auditorului o continuă și imperioasă tentativă pentru a concilia dualitatea extistentă dintre timpii melodici (melodia avlnd tn per-aianență o doză de libertate ritmică) cu timpii riguroși egali ai pulsației ritmului dc bază (v ți tempo rubato) Este efectul subiectiv rezultat •wing stylc «8 tensiune urmate imediat de stări de detentă Un muzician ce clntă cu s râmlnc pe alocuri aproape imperceptibil in urmă față de ritmul piesei, fără a depune vreun efort pentru aceasta, ci, din contră, chitind cu o perfectă siguranță și o totală decontractarc S depinde de interpret, de stiluri* șl epoci, fiind condiționat de previziunea atacului (1), accentuarea contratimpilor*, iar, pentru instr melodice, și dc inflexiuni (2), intonație (1, 2) și frazare (2) ; pentru execuția vocală, s depinde și dc felul in care clntărcțul iți plasează silabele pe timp S este Întotdeauna întreținut, exaltat, adus Ia paroxism prin execuția dinamicazatoare a secției ritmice (M B ) siving style (/'SWIQ stail' „stilul siring"), ter- specinl In orchestrele mari, opus celui al muzicii Dlxitand* (M B ) symphonln (gr crjpcpwvia), in teoria antică greacă n muricll, dimimina celor trei Inter-vnk* perfecte — cearta, cvinta* și octava — exprimate aritmetic prin fracții subunitare formate eu primele patru numere naturale (3’1 213 șl, respectiv, 1/2) Sunetele aflate intr-un astfel dc raport se numeau sumplionf V Slnfonla ; simfonie (С А В ) sjnthc'izcr (cuv engl) v sintetizator -i'nlomon ( • poseda «i centri polnrizaton pe cei trei la și in special syzuyflie (cuv fr ) v dipodle șalsprezeelme, valoare (II, 1) dc notă* repre-zentind a șaisprezecea parte dlntr-o notă Întreagă) in diviziunea (1) regulată (I R ) țamisen codită (In dreapta sus, sau stlngs jos) și patru stegttlețc Clnd există In partiturile* inslr un grup de mai multe ț , notele se pot scrie legln-du-sc codițele cu I bare (11, 1) orizontale (ex ) ■amisen (‘haml-cn), Instrument popular japonez, avlnd atașată cutiei de rezonanți* o tijă lungă și subțire pe care sint tntinse cele trei corzi, puse In vibrație cu un plectru* dur Este folosit ta Instr de acompaniament*, tunetul produs este ascuțit și metalic Este folosit și in teatrul național tradlțlonal(v nd) (T B ) șansonetă ( »13-1919 Apel W ,TJ« ѴоШіоа о/ PohpJonic Mutic, 900-1600, Cambrelgo Mu-saLhiuells 1942 trad germ Leipnțn 190 ViachaSes V tnbulbana v meterhanea- tacet (cuv lat „tace ), indicație, inlr o partitură* corală sau orchestrală, conform căreia o voce (I) sau un instrument încetează să ciute pc parcursul unei părți sau al unui fragment T al fine indică suspcndatca participării vocii sau Instr vizat plnă la sflrșitul piesei O indicație cu rol asemănător, contano, aflată in știmă (v voce (3)) recomandă Interpretului să numere măsurile de pauză* pentru a nu pierde intra r i corectă în partitură , acclnți termen este tactare 47S Intllnlt acolo unde portativul* instr sau vocii care tace este pentru moment eliminat germ, schlagen), acțiunea de indicare a numărului șl stabilire a duratei* timpilor (1, S) din măsura* (măsurile) in care este scrisă o lucrare muzicală, prin mișcarea miinilor (mlinii) — uneori ajutată de baghetă (3), conform unei scheme consacrate pentru fiecare tip de măsură (v schema) Prin t se stabilește și se determină tempoul (2) constant pe parcursul interpretării unei partituri* Necesitatea t este dovedită semă'tst (piesă instr înrudită cu peșrevul, cu care se încheie suita) T a compus și Cantcn r V baladă (IV); maqatn (Cl -L F ) іаіапдй (it eampanacclo i Ir cloche de pmhe germ Kuhglocke), instrument de percuție Idio-fon fabricat din aramă, avlnd forma unui trunchi de con turtit In orch simf se folosesc mat multe tipuri de t coui beli, o t iară limbă, fixată pe un suport șt avlnd o lungime de 20— 15 cm Sunetul se obține lovind instr cu o baghetă (2) sau două din metal sau de tobă 2 timpi tn special In cazul lucrărilor pentru ansambluri* de diferite componențe i ocale si Instr prin t reuștndu-se sincronizarea tuturor interpretilor Urmlnd, din punct de vedere istoric, cheiro-nomlci*, t s-a ivit odată cu apariția clntulul pe mai multe voci (2) și al notației (III) mensurale (v și mustea mensurata), clnd un membru al formației trebuia să indice timpii tari, delimitați de barele de măsură O lungă perioadă, timpii au fost marcațl dc „bătăi” In podea cu un baston Cu timpul, dezvoltarea muzicii, corn plexlialea ci și pretcnțule artistice crcscind, a apărut In fața formației dirijorul, care, in tăcere, indică prin gest ritmul, metrica (1), iemponl și chiar expresivitatea lucrării muzicale interpretate Sin batere a măsurii V dirijai carpatină, o t cu limbă, fără dimensiune precisă sunetul se obține prin mișcare (instrunun-tul fiind ținut dc o curca) (A P ) tulea (cuv lat „par”) v Izoritmle- tafgcre (talger), Instrument dc percuție ld"r-fon de origine asiatică, t sint alcătuite din două discuri metalice de forma unor farfui i-J a început, In antic , erau din lemn, ulter > г din metal (dintr-un aliaj special) Erau ч -noscute de chineri, asirieni, egipteni, evru portanță fabricării I , fiind folosite In met r-hanele* In urma războaielor cu turcii, s- iu răspindit și la muzicile militare europ (sec 17i In orch au fost introduse de Crluck prin opu sa La rencontre tmprenue (1'64), apoi adopt t-de Haydn și Beethovcn T turcești (it plat-engl cymbals, fr cynibales, germ Becken i au forma unor farfurii, pe care există o spini -cc pornește de la centru spre margine Sc fabric In diferite dimensiuni, ca grosime ș> ffiamMru formlnd o garnitură mare (de la 10 plnă la 22 > variante, cu diametru de la 25 plnă la 60 cmi garnitură ce se Împarte in trei categorii acu' â medie și gravă T chtnerefll (it pialli etm Io»- -dernă, puternic influențată de stilul piaiuclle romantic, solicită In cel mai inall grad virtuozitatea interpretului rămlnind o piesă independentă (ex la Probofiev, p Consf intincseu) sau ca parte dc Ciclu (1, 2) (Ravcl Tombeau dc Couperin piesa nr 0: Enescu, mișcarea introductivă din Sufla a /t-и pentru pian) Priu extrapolare, termenul t este atribuit unor piese orch (Cl Montevcrdi, Introducerea operei Orfco; К Л Hartmann finalul Simfonici a V-a; Villa-I obos, piesele nr 2, 8 si 8 din suita pentru orch ПтШипае Brustletras; T Ciorten Puetwaglia «1 !■ penlru orch ) | Votca ani InUrumant, Universiiy ol lowa, 1931$ Tarneaud, } , Trotit prsit^tee de pheaolorăc ce de p/untelrte (lawtr, la parole, le гЛяпІ), Paris 1941; Vennard, W„ 5lv-cmț and Muele Im Angeles, 1064; Hosson, R , Vocea dnlntd țlrad din Ib Ir ] Buc 1968 (D U «1 G И I Mussorgskl In ridul vocal Clnlecele fl dansurile И inorlti, Ccaicovski In balete (G F ) irladlrale ( arată că sunetul auxiliar trebuie alterat conform naturii accidentului T- riii poate fi con- trepăb, vechi dans popular rusesc, in tempo (2) viu șl măsură de 2/4 Melodia t a fost utilizată de Rublnștcin In muzica pentru plan fundat cu vlbrato*-ul datorită celor două sunete distincte care-i formrazi, dar poate fi considerat ca un vibrato exagerat, executat voluntar, controlat ți cu un scop precis, Un t FtCaeo sd' Геерді den biletul лэз tripla concert vocal este cu atlt mai bun cu cit cele două note se aud mal clar, net; rapiditatea este una din principalele caracteristice ale t vocal, puțind atinge sirtuozltatca* în t flecare din cele două note alternate, fixe șl Impuse, are un vibrato propriu, ale cărui variații de înălțime (2), intensitate (2) șl timbru* (variații pe care urechea nu le cistinge Insă) produc, conform cu distribuția lor, o sonoritate mai mult sau mal puțin amplă, bogată T vocal este cu attt mal ușor dc executat cu Sunetul principal este mai Înalt (soprane) Vocea (1) de bas, mai ales In registrul (I) grav, nu este apt pentru t-, neputlnd realiza rapiditatea necesară de alternare a celor două sunete, datorită faptului că regimul permanent (v timbru, sunet? se stabilește Intr-un unele instr muzicale (pian, orgă, vlohnă ctc ) t sc execută cu aceeași ușurință pe Întreaga lor scară Se înălțimi La alte Instr (șl mai cu seamă la cele dc suflat), t este greu sau chiar Imposibil de executat In anumite poziții ale sunetului principal pe scara Înălțimilor V tremolo trileșeștl (trlllșeștl), joc' popular românesc, «le bărbați sau mixt, răsptndlt in X Moldovei Jucătorii formează la Început un cerc In monom dcplas!ndu-se, fn sensul invers rotirii acelor dc ceasornic, cu mișcări legănate Însoțite de multe strigături* Se opresc apoi In semicerc exccu- instr Forma t este bipartită sau tripartită 4 Trio-sonată, v sonată (M M ) trlod (BIZ ) ( n cheia* de tenor, inr al treilea pc același portativ cu tuba, in cheia fn Partida* t apare imediat după aceea a trp T cit culisă apare de foartă multă vreme in istoric, la greci numlndu-se strombos, Ia latini sCromhus Era folosit in lupte și parări ca instr de semnal Sub numele de (iL) tromba și (germ ) Posaune este cunoscut din scc 16, etnd era folosit ca bariu familia trompetelor* In scc 13 primul t cu oenttte (v ventil) T ru ventile are caracteristicile oricărui instr cu ventile (ex trp ) Agilitatea tehnică a t cu ventile este insă in defavoraren acuratcții intonației (I, 1) Astăzi este preferat t cu culisă care dispune de resurse tehnice cu totul speciale, fn literatura muzicală contemporană t deține un rol important in orch simf In fanfare (6) și In orch de jazz* Ravcl, Stravlnski, R Struuss, Schănberg 11 folosesc tn partiturile simf cxplorlndu-i bogatele resurse tehnice șl expresive Compozitorii români contemporani nu scris lucrări pentru t solo (A Stroe, S Vulcu ș a ), de muzică de cameră, sau de alte genuri (in opera Oreslia 11 de A Stroe, dc ex , t este o componentă esențială a partiturii, trombonistul — adevărat personaj al dramei — fiind plasat pe scenă), In care an exploatat cele mal modeme tehnici: glissandt* colorări ale sunetului prin diverse emisii șl surdine* cte Abrev , tn partituri : Irb (M, M ) trompetă (it tromba; fr trompelte; germ Trompele; engl trumpet), instrument de suflat din alamă, cu timbrul* cel mai acut și penetrant Este alcătuită dintr-un corp metalic conic (2) diîbrite; la imul din capetele corpului sc află muștiucul* prin care suflă instrumentistul, iar la celălalt capăt se deschide pavilionul* T actuală este un instr cromatic* cuprinztnd se notează Această ро?о 7Ліол TpcțoXăytov trefologhton sau SvGoXoytov, antkologhlon) (BIZ ) colecția vechilor tropare*, adică condachltle sau sulurile dc papirus șl pergament, pc care sc scriau troparele in vechime T constituie baza șl originea tuturor cărților dc imnuri* bisericești (oclolh*, trlod*, mtnet*) fiind un volum de tropare aflat in uz incă de la finele scc 8 șl începutul sec 0 Dnpă alcătuirea Octoihulul (sec 8) t este degajat prin acesta de o parte din conținutul său rămlnind mimai cu ciclul anual al imnurilor, pentru sărbătorile fisc — preludiul minelclor dc mal tlrzlu — și Tablou sinoptic al principalilor trubaduri, truveri ți MinnesOngerl '‘айн: Trubaduri Truveri MinncsAngeri 1090-1130 Guillaumc VII dc Polticrs Numeroși imitatori ni trubadurilor — lucrările s-au pierdut) 1130-1150 Marcnbru Jaufre Rudei 1150-1180 Bcrnnrt de Venladorn Pcire d'Alvcrgne Bcrcnguicr de Palazol Cineticii tic Troyes Huori d'Oisi 1100—1200 juiraut dc Bornelh Bcrtrand de Born \rnaut de Mareull 1170Reinmar der Alte primele lucrări păstrate latcază dc la c 1200 1180-1210 Ralmbaut dc Vaqueiras Gacclm Faidit Pclrc Vidai Albcrtct de Sistcron1 Blondei dc Nesle Richard I Inimă de Leu” Gace Brulc Conon dc Bethune Gul, Chătcialn de Coucy 1190-1230 Pclrc Raituun de Toulousc Goi d’Usscl Gauthicr dc Dnrgics Walthcr von der Vogcl- 1 «reide Wolfram von Eschenbach ; 1200-1240 Gulllem Augier Novei la Gauthicr dc Coinci Gauthicr d'Espinal1 1210-1250 Giilesli Vinier Audefroi le Bastard Andricu Contrcdit d’Arras Ncidliart von Rcuenthal i 1220-1260 Peire Cardenal Colin Musct Gulot de Dijon Thlbaut, regele Navarrci Jehan Bodel Tannhăuscr Lirich von Llchtcnstcin Reinmar von Brcnnenberg 1250-1290 Guiraut Rlquier Jehan Brctcl Adam de la Halle AJexander der Wildc 1285-1320 HtSnrlcb von MeUaen ' (Frauenlob) Wizlaw II von ROgen Oswald von Wolkcnstcln (n c 1377-m 1 445) W3 tubă n vechime la romanist mai tlrziu, trompeta*, avlnd rolul dc semnal al bătăliilor, parărilor, serbărilor etc In accepțiunea actuală, •- apare tn sec 19, clnd după aparffia vcntUelor aplicate la tr și apoi ia trb s-a construit un trb bas care a fost denumit tuba" Prima l- propriu-zlsă a fost construită in Germania (1835) de către Moritz, după indicațiile Iui Wfcprccht A fost adoptată imediat de către fanfară (6), iar mai tlrziu a intrat Încredințat o frază cantabilă a fost G Mahler (Simfonia I, part, а Ш-а) Este folosită apoi cu rol solistic de I Stras insky (I'elmșka) R Strauss (Don Quljote), G Gcrshwih (Un american la Paris), ion Dnmlitvscu (Suita a III-o) ș a V fligorn (2) ; helicon; susafon T wagneriene, instrumente de suflat dc alamă, intermediare Intre corn» și fligorn (1—2), destinate de către Wagner partiturii Tetralogiei (In germ, se mai numesc Rlngtuben) Au muștiuc de corn, dar tehnica diferă oarecum dc a acestui Instr , clapele ventllelor fiind mlnuite cu degetele inimii stingi și nu cu cele ale mlinh drepte ca la celelalte l in orch , execuția la t wagneriene este încredințată corniștilor A fost construită In două tipuri î tenor (In si bemol șl In mi bemol) șl bas (tn fa) în afară dc Wagner, a» fost utilizate de către Bruckner, R Strauss șl JanăOek (M M ) tube de reebange (cuv sehtmb '■ tuburi de lubo (sonore) v lub (1) tuburi de schimb (it eolnecio; tr cromette, tube de rechange; germ Setcslilck, Kmmmbogen)r tuburi anexe de dimensiuni mici, avlnd o formă» îndoită, aplicate instr dc suflat de alamă cu cmisle-jiaturală* cu scopul dc a schimba, după-necesită|i (la instr transpozitoril — v transpoziție), fundamentala inițială (W D ) tulnic v bueitun tutte le corde v tre eorde tutti (cuv it „toți") 1 Termen care indirS-totalitatea instrumentelor* dintr-o orchestră» sau a vocilor (1-2) dinlr-un cor*, clntlnd împreună : contrar lui solo* sau soliști* 2 Indicație ulilJzgtă pentru а desemna acele pârli-dintr-o lucrare instr sau vocală In care clntă Întreg ansamblul*, de obicei In urma unul fragment interpretat dc soliști în concerte yrossg* alternanta pârtilor ciniaie de grupul soliștilor cu cele ale întregului ansamblu este marcată cu indicațiile concertlno* si, respectiv, I sau rl-pteno 3 Expresia t este utilizată de dirijor In timpul repetițiilor, clnd, după studierea unor fragmente de partide (1), cere reluarea lor ci» întregul ansamblu tympanon (cuv gr ) 1 Instrument de percuție* membranofon din antichitate, avlnd carcasa prevăzută tu o singură membrană 2-Huekbretl* (W P ) [anibuf, Instrument de largă răsptndirc lir futile» lăutărești Originea se parc a fi foarte-vechc șl putea fi intllnlt la mai multe popoare Se cunoaște la vechi greci cu numele dc Kynt-balon Ia romani cymbalus I a popoarele germanice se numește /limbai (v și Ilackbrett), ctc Se cunosc două tipuri de I-portabil șl stabil Cel portabil este de dimensiuni mai nuci si-sc atlrnă tu o curca dc gltul executantului, acesta puțind ciuta și In mers Cel stabil (l masă} este de forma unei mese trapezoîdale are picioare pc care se așează, executantul' sttnd pe scaun Ш timpul execuției Ctntatnt la ambele tipuri se face prin lovirea corzilor cu două baghete (2) „bețigașc" ce slnt învelite la capetele cu cart ating corzile cu plnză Ț marc, poate avea pedală» pentru surdină*, sonoritatea sa fiind mai amplă șl totodată controlată de către executant In general este instr de acompaniament* dar, prin apariția, unor virtuozi ei ț; a devenit și instr solistic 505 furci țarina v ardeleana (I)-țlbulcâ v viciind țlgineascn v luncanul țlganețte v InUrtlta țlteri ( Unde Marlenot Ualioo antretted clavlchord C Evscu Sonete perhrpten r twnj op X Unison "Boulez, Milhaud, Jolivet) O ferventă propagatoare a acestui Instr este Ginette Martenot, sora constructorului, care face In acest scop numeroase turnte de concert Instr este alcătuit dintr-un tub electronic plasat intr-un circuit oscilant, un acumulator electric șl un difuzor, înălțimea* sunetelor se realizează prin varierea frecvențelor* oscilațiilor Intensitatea* sc obține cu ajutorul unei rezistențe intercalate tn circuitul difuzorului Timbrul* poate fi variat prin absorbirea diferitelor armonice* ale sunetului fundamental înălțimea șl intensitatea sunetelor se reglează printr-o claviatură* șl o bandă (ruban) montată tn fața claviaturii iar combinațiile timbrale cu ajutorul unor butoane La V- Sl se poate imita timbrul fiecărui instr cunoscut și se poate crea un număr nelimitat de timbruri sonore încă necunoscute Banda dă urmare a senzației de maximă acumulare — sau invers, de supremă relaxare, limpezită prin consensul general al vocilor (2) Ponte fl utilizat In orchestrație* (dublaje ale instr la u ) armonic (III, 1, 2) sau polifonie* (sublimarea unor structuri verticale), etcrofonlc (D B ) imisono (cuv it „sunet unic”), indicație de execuție ce presupune cintarea de către toate vocile (2) a acelorași sunete (eventual tn octave*) Apariția expresiei In partiturile* de orch anulează modul de execuție dioisl* (Abrev : tuiis pentru voce (1) și acompaniament* instrumen- tal (clntecc), avind un caracter distractiv posibilitatea de a executa sferturi dc ton și chiar intervale mai mici (v microinterval), diferite glissandt* și vibrato* Pe claviatură sau pe bandă se cintă cu mina dreaptă, In timp cc mina stingă acționează o clapă care permite Întreruperea emisiei, modifică nuanța și timbrul sunetelor V electrofone, Instrumente (A P vesel sau sentimental, abordlnd texte cu o te- matică ancorată tn cotidian și tratate Intr-o manieră muzicală accesibilă marelui public Aceste lucrări au cel mai adesea un caracter dansant, astfel puțind subzista și In afara textului, ca u instr de dans Definiția genului in sine revine foarte dificilă, dat fiind marea va- rietate de aspecte sub care acestea sc prezintă imfrelted elavlehord (cuv engl ) V clavlcord unison, distanța Intcrvalică zero sau, altfel spus, Intervalul* de primă*, obținut prin suprapunerea a două sunete cu înălțimi (2) identice U- este considerat a fi o consonanță* perfectă, crelnd deseori sentimentul sonot al existenței unui singur-sunet (senzație acustică cu attt «nai pregnantă cu cit sursele sonore cc emit cete două sunete sint mai apropiate din punct ■de vedere timbral*) V- joacă un rol esențial tn conturarea concepției muzicale de cterofonie*, pe baza lui realizindu-se unul din cele două momente fundamentale ale discursului cterofonie — momentul suprapunerii, al coincidenței celor In succesiunea sau sincronia timpului Dacă ar fi să datăm începuturile acestui gen poate ar trebui să ne glndlni la trubadurii* șl jonglerii* ev med In sensul melodici simple acompaniate șl al textelor abordate (versuri clnttnd dragostea, natura, luptele, eroii ctc ) Desigur că tn configurația actuală u este destul dc îndepărtată de forma de manifestare a clntcculul In ev med caracteristicile sale mal apropiate de ceea ce se înțelege astăzi prin u Inceptnd să se contureze pe la sflrșitul sec 19 — începutul scc 20, odată cu nașterea caff-ronceri-ului Instituind melodia simplă și ușor fredonabilă cc Însoțește textul, ritmul specific — mereu In căutarea noului două sau mai multe planuri melodice El poate să se constituie fntr-un efect sonor remarcabil altcmlndu-se cu situații acordice dense Pc un u se poate crea o tensiune paroxistică — ca chestrația* redusă la clteva instr , urmărind o configurație armonică de asemenea simplă, dar totdeauna armonioasă, u Iși trăiește In sec 20 anii „veșnicei tinereți”, permanentei 509 uvertură Înnoiri, fiind in special apanajul tineretului, dar ne)ăslndu-i Indiferenți nici pc cei maturi, mereu vie, mereu schimbătoare, efemeră dar perenă In conștiința generațiilor Preferințele pentru stilul u lirice sau ritmate slnt împărțite iar Istoria evoluției u- ar putea fi urmărită tn succesiunea acestora Romanța (2), clntecul liric (melancolic), tangoul*, rumba*, charlestonul*, cha-cha, slovr, fox, bossanova, shake, twist etc slnt genuri dc cintece și dansuri u care s-au succedat imbogățindu-șl ritmica și accelcrind tempo (2)-urilc Dm marca varietate a stilurilor*, rock-ul, pop*-ul, folk*-ul- jazzul* s-au desprins de u șl evoluează paralel Oricare ar fi stilul u , cintccBc aspiră la statutul dc șlagăr, acea stare fericită de imbinnre a textului cu muzica, cu priză la public, aflindu-sc tn scurt llinp pc buzele tuturor U iși trăiește existența prin șlagăr* și prin interpret, adeseori clntecul devenind atlt de pop incit sc uită numele compozitorului ■ O Istoric a clntccului, a u , pc teritoriul românesc Insă nu poate trece cu vederea nume recunoscute ale compozitorilor genului Extinzlnd sensul acordat n , putem considera ca o primă culegere de astfel dc melodii apărută la noi culegerea lui Anton Pann „Spitalul amorului" (mijlocul sec 19) apoi ctntccclc din vodevilurile* lui Alecsandri cu muzica lui Al Flechtcnmachcr, romanțele și muzica de cafi-eonecrt dc la începutul scc 20 etc Numele lui Ionel Fcrnic și Ionel Băjescu-Oardă (pe la 1920) slnt legate de melodii de tipul liric — romanța (primul cu Ifl mal aduci aminte, doamnă, iar al doilea cu Flori de nufăr) înccptnd cu anul 1930, un nume sc impune cu pregnanță și cu caracter de permanență in genul u și o dată cu cl șl stilul u românești de Inspirație folclorică, cu melodică apropiată de acesta : Ion VasUcscu Melodiile sale, adevărate șlagăre, slnt cunoscute și astăzi (Glasul roților de tren Hai acasă, puișor, Hat să-fi arăt Bucu-reștiul noaptea, Țărăncuță, țărăncuță și multe altele) Pleiada compozitorilor de gen caro se manifestă creator In această a doua jumătate a sec 20 este reprezentată de o seric foarte numeroasă de nume prestigioase, care continuă tn spirit novator tradiția, conferind u românești calitatea și cantitatea ce o fac competitivă pc scara valorilor internaționale De la generațiile mature șl plnă la cele mal recente nume apărute In peisajul u putem cita compozitori care și-au concretizat un stil și au creat nenumărate șlagăre : Florin Bogardo, Ion Cristinoiu, Camelia Dăscâlescu, Edmond Deda, Florentin Delmar, Noru Demctriad, Ghcrase Dcndrino, Marcel Dragomlr, Cornel Fugaru, Gcorge Grlgorlu, Aurel Giroveanu, Mișu lancu, Nicolac Klrculcscu, Henry Măllneanu, Marius Mihail, Horia Moculcscu, Tcmlstoclc Popa, Elly Roman Radu Șerban Vasile Șirll, Marius Țeicu, Vasile V Vasilache, Vasile Vcselovschi ș a (N M ) ut, tn solmizația* medievală, prima silabă a hexacordului* (In sensul lui c* f* sau p*) ; In ib fr denumirea notei do* din celelalte limbi romanice (corespunzător cu e* din limbile germanice) utrenie (BIZ ) ( și se termină cu doxologla* Această laudă era cunoscută Încă de la începuturile creștinismului fiind semnalată Intr-o scrisoare, de către Pliniu cei Tinăr împăratului Traian Echiv lat : Offieium matulinum (S B B > ntrenlcr, colecție de clntări puse pe note, cc cuprinde slujba Învierii dc la utrenie*, pe cele opt churi* In 1b română, primul u a fost tipărit la Buc de către Macarie Ieromonahul, in 1827 din ordinul domnitorului Grigoric Ghica V : anastasimalar; catuoasler (S B B ) uvertură ( , in așa fel Incit acestea din urmă apar ca rezultatul unei operări varia-•ționale asupra formulelor-prototlp” (Clemansa Firea) Mai mult decit In lucrări cu caracter propriu-zls dc variație (deșt intllnlt la Reger, scază mal puțin In epoca postromantici), principiul — pc care l-am numit „travaliu varian- variație tic” — guvernează Însăși conturarea Ideilor muzicale, a celor tematice sau atematicc, constituirea unei forme* deschise, in general de tip variațlonal 2 Os-'ia* 3 Versiune a unei compoziții (I), de obicei fn ms , determinabilă pe calea cercetării dc arhivă, conjugată In chip necesar cu demersul analitic-comparativ si desemnată — dacă este cazul — cn definitivă I inalitatea comparării v unei compoziții este fie de ordin pur științific fie de ordin practic, fn sensul stabilirii edițiilor (critice) deiiuittee II (germ Variante) In teoria armonică a lui Riemann omonime*, considerată nu atlt ca o definire In sine a tonalității (2) cit mai ales ca situații (ex cadențe (1) picardianâ, sd minoră’ In major*) lat ) v do idile variație (fr aarialton; germ Varlailon engl varlailon it rartazione) 1 Procesul alterării unei unități a discursului muzical (motiv*, frază*, perioadă*, structură armonică, temă*, secțiune etc ) In condițiile conservării relative a identității acesteia Alterarea variațională survine In urma efectuării unei sau unor operații asupra unității supuse v , operații care afectează a) substanța însăși sau b) relațiile dc poziție (contextuale) pc care aceasta le contractează cu alte unități ale discursului Operațiile (modalitățile sau procedeele) variationalc substanțiale sint deformarea interv alică sl ritmică, tronsonarea, amplificarea, inversarea*, recuren-tarea (sau recurența*), recurența Inversării, 314 BUgtncnteree* diminuarea*, etc ,- ele pol fi reduse, In ultimă instanță, la trei operații elementare suprimarea, adjoncțla șl substituția unor valori (I, 3) intonațlonale ritmice, dinamice și timbrale prin alte valori Operațiile (modalitățile sau procedeele) vanațlonale contextuale sint repetarea șl secvențarea (II, a) : v și progresie 2 Unitate a discursului muzical care constituie o rezultantă a procesului varia- (I, 2) temei cu variațiunl (ex 1 aria/tunl pc o lentă de Dtabelll de Beethoven I artaftant /к o temă dc Morari dc Reger) V tentă 4 Secțiune a ciclului varialional (sau a temei cu varia- îmbrăcată In mireasă (Oltenia) ‘au un cap dc porc, împodobit cu cercei, mărgele, panclicl colorate lin Muntenia și parțial (n Oltcniai sint purtate de lăutari* prin sat, ți care clntă o Colindă* 'pecială Textul are un caracter agrar sau uajyază povestea judecății Ini „Siva sau alte teme profane, incheindu-se cu urări tradiționale Obiceiul este pc cale de dispariție Melodiile pot fi grupate in două tipuri : a asemănătoare cu colinda, din punct de vedere ritmic și melodic ă melodii cu formă mai dezvoltată, In formă ternară* sau pătrată, ritm regulat, cu preferință pentru modul (1,5) mlxo-lidfc șl ionic imai rar hexacordil hdicc sau eollce) cerniță* Islăor de SeviHa crede că occidentalii an dat serviciului de scară menirea dc Despera, pentru că acesta sc tăcea atunci clnd opărea pe ccr steaua „vesper'' 1 este de trei feluri v c - Viodelc se consideră a îi tn tonalitatea fo Grupa a patra — denumită vlobassa — cuprinde patru tipuri diferen- nuanțe sonore А, В, C, D: acordajul acestor instr este : sol, re, ta, mtf Corespunde unui instr intermediar tntre violă si violoncel* (Gambă mică sau Vldlonecilo piccolo, partidei vocale de bariton (11) Instr din grupa vio-bassa se consideră a fi In lonalitaten do Grupa a cincea — denumită ntograva — cuprinde patru tipuri diferențiate In patru dimensiuni dc volum avlnd patru nuanțe sonore А, В C, D: acordajul acestor instr este : do, sol, re la Corespunde violoncelului* (partida vocală de bas (11) Construirea acestor noi instrumente a fost încredințată Fabricii de instr muzicale de Ia Reghin (51 M ) viola bns dajul celor 6 coarde (Do-Sol- [r bosse de viole сГатоиг; germ Bastardi'lole), instr din familia violelor din scc 10—17, de dimensiuni intermediare intre tipul tenor mi~la~reS) era foarte adecvat pentru executarea acordurilor* Partida (2) a fost notată prin tubulatură* Sin engl • Igro-oiol hjra-vtol sau viollgra (W D ) viola contrabasso (it ; Ir contrcbasse de viole; germ Vtolone; engl double boss viol), reprezentantul basului (■■ 2) profund In familia violelor* Acordajul (l) el notat corespundea cu cel al instr viola da gamba* Insă suna cu o octavă* mat iola da brajio ’„de braț") 1 • Denumirea violc- lor in ev med care au fost acționate fiind ținute tn braț, tn poziție orizontală spre deosebire de viola da gamba* „de picior" 2 Tip de viola (v viole) cu dimensiuni intre fidula (2) șl viollnă* Coardele, In număr de patru, erau acordate (1) tn cvlnte* (W D ) viola dn gamba (abrev gamba) (cuv it „violă dc picior"; fr bosse dc viole; germ Kntegeige, Gambe; engl клее viol), instrument cu coarde șl cu arcuș din scc IC—17, cu corpul care se subțiază Înspre partea superioară, avlnd spatele plat, ecllse* Înalte, orificii in forma literelor C sau f Călușul* plat facilita execuția acordurilor* Instr , tn poziție verticală, era ținut Intre genunchii instrumentistului Acordajul (1) era tn general: Re-Sol-do-mi-la-re Instr , utilizat tn muzica barocului* (J S Bach, G F llândel G Tartini ele ), a cedat In sec 18 locul violoncelului* (IV D ) viola d’nuiore (cuv it : ir viole d'ammir; germ I icbesgetge; english violet), Inslr dc mărimea violei*, foarte popular In scc 17 Peste taslicră* erau întinse 6—7 coarde (acordate (1) ге-1а-гег-(а,-1а,-ге-г) iar pe partea inferioară a acesteia sc găsesc și tipuri dc dimensiuni mai mici, denumite poehelte tTamour (fr ) cu 4+4 coarde și nlolon rfarnour (fr ) cu 4 4-5 coarde Instr solistic, apreciat pentru sunetul său cald și amplu, a fost utilizat nu numai de compozitorii epocii ( 1 S Bacii, A Ariostl, Vivaldi, Tclemann etc ) dar șl de maeștri din sec 19—20 (Meyerbeer, Hughenofil; Erkel, Bănk Bdn; 515 „al lui Adam" etc ), executat, dc obicei, dc țăranii bătrlnl, In Transilvania, Banat și sporadic in Clmpln Dunării Cel mal vechi v datează din scc 17 3 Clntec liric (ex „v străinătății” etc ); v clntec (I) 4 Caiet (sautoaie volantă) pe care țăranii din Transilvania Ișl scriu textele ctntecelor BOHocr : Butada, T T , Bocete pop la rondai, tn Con Hi , 1878-79 ; Brjitolu, C Despre bocetul da la Brdthf, Arh p st și ret soc- Buc , 1933; «celaji, La via muiwaled'u„ vil la te RaAerdua cur le rdpertoirnle Erdsuf IRaouomșl P^,t 1960; Breazul, G„ Pclrlum Carmen, Cxalava, ÎMI IB C ) vertep v Irozi vertical fiule (cuv engl ) V flaut drept, vesperav vecernie; laudes mușchiulare, contracțiile respective fiind cu atlt mai mari, cu cit se cintă mal puternic Variațiile dc înălțime, intensitate șl timbru ale v au drept cauză participarea tuturor mușchilor fonațici* respirației, larlngelui șl organelor de rezonanță V crescendo (it ) creștere (exagerare) a v spre sflișltul unui sunet mal lung (susținut) ■ Particularitate a tehnicii de mină stingă la instr cu coarde și arcuș*, folosită pentru „încălzirea” sunetului prin adăugarea de vibrații Ia cele produse de simpla frecare a coardei cu arcușul Variațiile de înălțime slnt de o cincime sau un sfert dc ton (v microinler-val) V este executat printr-o oscilare a degetului pe coardă, acțiune In care intră In mișcare vlbraîon ( țl, respectiv, sfirșitul (-de) saltului propus Abrev o s (v sequens sau v sublto) V sallo viile (cuv fr [viei]), denumirea strămoșului medieval al violei (v vlole(l)) vlelle й roue (cuv fr ) v cblrondn vleneză, șeoala ~ 4 în sec 18, compozitorii vienczl G Chr Wagensell, M G Monn, K Dit-ters von Dittersdorf, Fr Л Hoffmcister ș a contribuie la edificarea bazelor clasicismului* muzical pe multiple planuri: a) dezvoltarea muzicii instr și orch ; b) substituirea — in muzica orch — a scriiturii contrapunctlce* de tip baroc* prin monodia (2) acompaniată; c) conturarea formei de sonată* simultan In muzica de cameră* șl In lucrările de orch ; d) alcătuirea ciclului (I, 2) simf cvadrlpartit; e) prefigurarea speciei cvartetului (2) dc coarde In lucrările întitulate Dlverttmentt, Kassallon Serenade; f) evoluția scriiturii vocale de la normele contrapunctului palestrinian la concepția preponderent omofonă* clasică (v sintonie, sonată) B In a doua jumătate a scc 18 și prima parte a scc 10, Vfena este centrul desfășurării etapei clasice a muzicii culte europ , clapă cunoscută sub denumirea dc clasicism ntenex Compozitorii v slnt Joseph llaydn, Wolfgang Amadeus Mozart și Ludwig van Bee-tlioven Muzica lor sc caracterizează printr-un Înalt grad de organizare a fiecărui clement al discursului sonor, cu respectarea cerințelor estetice transmise prin tradiție, ceea ce conferă un echilibru ales lucrărilor lor Funcționahsmul* tonal guvernează cu severitate atlt legile armonici (III, J) cit și desfășurările melodice Sintaxele (1) muzicale cultivate cu predilecție sint omofonia și monodia* acompaniată Criteriul tonal sc află și la baza alcătuirii formelor*, a delimitării secțiunilor acestora, construcțiile muzicale clasice șprijinindu-se pc două tipuri de structuri: a) structuri constante tonnl (teme) șl b) structuri instabile tonal (secțiuni de tranziție, procese dezvoltătoare) în această perioadă se cristalizează următoarele forme : forma dc lied* (cu variantele menuet* sau scherzo*), forma de rondo* șl forma dc sonată Aceasta din urmă este, construcția cea mal specifică cia-slcismuini muzical, prezentă atlt fn muzica de cameră* cil și tn muzica pentru orch și contn-mlnlnd structurile formale menționate anterior Compozitorii clasici fixează tiparul simfonici, al cvartetului (2) dc coarde, al sonatei instr precum șl tiparul clasic al concertului* Instr v reprezintă un moment de culme In istoria muzicii europ C („Noua școală vleneză") Grupul celor trei compozitori — Arnold Schon-berg, Alban Bcrg și Anton Webern — care acti-vează >a Xicns In prima jumătate a sec 20 și ale căror realizări in domeniul esteticii muzicale ți al organizării limbajului muzical au avut o influență deosebită asupra glndirii muzicale a scc nostru Principiile și tehnicile de compoziție (2) datorate noii ț slnt următoarele : 1) expresionismul* muzical; 2) dodecafonlsmul* ; viola da orbo Puccini, Madama Bulterfly; prokofiev, Лопко viola da orbo v cblronda- viola da spolia (cuv it „violă de spate"), tip dc violă tenor (v viole) atlmată |n timpul execuției de umerii instrumentistului (W D ) viola dl hnrdoua (șl ~ dl bordonr) V bariton viola poinpnsn (cuv it „violă superbă”), Instrument din familia violelor* din scc 18, de dimensiuni Intermediare Intre cea a violei* actuale ți s violoncelului*, avea cinci coarde violă ( (M M ) В V n pătruns In formațiile pop datorită lăutarilor* Ea deține astăzi locul prim in mai toate grupările de muzicanți pop Pc lingă numele frecvent dc vioară poate fi Intil-nitfi șl sub denumirea de cctcrU (Transilvania) laulă* lapta (Banat), Mglicghe (Bihor), diblă (Oltenia) Seripră (Moldova), libulcă (Dobrogea) etc Felul dc execuție este cel preluat din muzica cultă, dar lăutarii pot aplica și felul lor personal dc a eînta la acest instr (digitație*, atac*, conducere a arcușului etc ) Se obișnuiesc și anumite siodalurl* pentru obținerea onor efecte sonore speciale în același scop, unii meșteri lăutari au Înlocuit cutia de rezonanță obiș nuită fiind acordată diferit de aceasta : euxrihr 1 — ( viuhitla (cuv it ) instrument din sec 19, de dimensiuni intermediare Intre violă* și larizat cu colorat sl acordat Sot-re-la-mi' Nn s-a popu-luute că dispunea dc un timbru* cald (W D ) in l-rauln din scc 13 plnă In sec 13 curent in repertoriul trubadurilor*, dar ale cărui origini forma sa clasică se poate schematiza astfel: verși- Refren Strofa 1 Refren Strofa Ii Brfren ficat: г A VB r AA’V AA'H interpretului de a-și desfășura șl perfecționa tehnica instr Virtuozi ai v se cunosc incepind cu m - 17 (Bnptlstini) sec ÎS (Bocdierini Jcun-LuisDuport), sec 19(B Romberg) sec 20 (Palilu Cașals) Dezvoltarea tehnicii instr a determinat apariția unei literaturi violoncc-tislice bogate de o mare expresivitate șl virtuozitate I'rin vele șase Sulle pentru v solo 1 S Bacii relevă posibili tăi ile melbdico-polil ale instr între concertele clasice, sc numără acelea dc Haydn șl Bocchcrinl Epoca romantică și postromantică li îmbogățește expresivitatea In lucrări concertante pentru v semnate de Schu- ortografia i’irell) Tot in acest timp anumite refrene* de v au devenit tenori (3) ai unor litotele* Cel mai marc compozitor de v u fost In cea de a doua jumătate a sec 11 Guillaume de Mnchuut, care Ic-n conferit o structură polif Vnclc din v -urile sale anunță aria* de curte sau monodia (2) acompaniată a scc 18—17 V fol (O B ) vlrya (virgula) v imtațle (111, 1) vlrifliml (cuv engl ) v clavecin «irtiAiz ( • B ) vocaliză 1 Melodic* amplă clntală fără text, numai pe o vocală (Îndeobște „a") Poate conține toate formele de virtuozitate* vocală Manieră străveche, primară dc cintare preluată In partea interpretului Pc cx : Aria Reginei Nopții" din opera Flautul fermecat de Mozart: Capriciile pentru ut de l’ nganini etc vivace (cuv It „vioi, Însuflețit, plin de viață”), termen care, folosit singur, reprezintă o indicație de mișcare (2) rapidă Intre allci/ro* șl presto" Alăturat unui alt termen de mișcare, devine indicație de expresie*, penlru o interpretare însuflețită, plină de vioiciune (Dc ex : Allegro vivace) Superlativ : otoacissimo „foarte vioi" Sin : vino vlvo v vivace vocală, muzică ~, muzică ce cuprinde toate genurile (I, 1, 2) la cure participă vocea (1) omenească En formează cel mai vechi strat din folclorul* tuturor popoarelor, vocile opărind aici lie singure, lie acompaniate de instr în domeniul creației culte, genurile v slnt repre- simultan): b lied*, cintec* romanță (II baladă* (voce acomp dc unul sau mal multe instr ): c genurile vocitl-slmfonicc: cantata*, oratoriul* (una sau mai multe voci acompaniate de orch ): d opera* (vocile sc integrează Intr-un ansamblu (l, t) artistic complex, tn cadrul unui spectacol reprezentat pe scenă) Genurile vocale s-au dezvoltat înaintea celor ins!r do-minlnd viața muzicală plnă In sfirșitul Renașterii* și căpătlnd încă din sec 15 aspecte monumentale (motetul* misa*) Muzica instr va rămine plnă in ultimele decenii ale scc 16 dependentă dc tipul dc scriitură vocală ca și de repertoriul v In epoca barocului* se nasc și se dezvoltă opera, cantata, oratoriul Spre sflc-șitul sec 18 li se adaogă liedul încă din zorii epocii romantice apar întrepătrunderi intre genuri Beethovcn introduce soliști* vocali și mrlisniă) In muzica profană apare ca ornament* încă din sec 12—13 : integrată In bcl-con-to‘ devine elementul său de bază 2 Compoziție pentru voce (II fără text, cintatii numai pe vocala „o" (Rahmaninov, Ravcl, Gllcr —v cx ) 3 Exercițiu* pentru voce, executat pc anumite silabe sau vocale pentru dobindiren unei tehnici de emisie corecte Numeroase v din scc 1K— !•» i Bordogni, Vaccai, Conconc Rossini etc ) sini folosite și azi Sin : solfegiu* canto (E Z ) voce (it voce; fr onix; germ Sltmine: engl rotce rus patos) 1 Ansamblul sunetelor emise dc om datorită unei energii sonore create la nivelul aparatului fonator Organele participante la actul fonațiel stnt: plăininii diafragma, traheea, larlngelc, “iota, corzile vocale, cavitatea laringo-bucală și cea nazală Motorul este respirația V cintată este rezultatul a două forțe asociate și Integrate : cea muscularâ-luringcană și cea aeriană, respiratorie Sediul fonațiel* este tn laringe Trcclnd prin laringe curentul de aer Ieșit din plămlni sub presiune, este debitat „in valuri" succesive, punlnd in vibrație* corzile vocale care delimitează deschiderea glotel Teoria clasică susținea că v este realizată-de vibrația corzilor vocale sub efectul respirației șl dc mușchii laringcail ajutători Teoriile moderne stabilesc că vibrația corzilor vocale este un act ncuro-niusculur comandat exclusiv dc influxul motor ol creierului ți deci geneza vibrațiilor corzilor vocale este una cerebrală (Husson 1050) I’resiunea s' ibglotlcă nu modifică înălțimea* sunetului, ci reglează intensitatea* Acrul ieșit prin glotă si supus variațiilor de presiune in cavitatea faringo-bucală constituie v propriu-zîsă După 325 volta 7 •configurația cavității, v ia un timbru* vocalic, adică apare sub forma unei anumite vocale Consoanele se formează In cltcva puncte strangulate ale cavității Amplificarea sunetului astfel emis se produce tn rezonatori (cutia toracică ți cutia craniană) In funcție de calitatea vibrațiilor corzilor ți de sediul rezonanței teoria clasică considera trei registre (1) (dc piept, de falset*, de cap) iar teoria modernă două, vliminlnd falsetul Diferența Intre v vorbită vedere al presiunii subglotice al numărului de foni* și ca solicitare a centrilor nervoși ce comandă (la nivel subcortical vorbirea, la nivel «ortical clntul) De aceea clnlul creează un complex de senzații vibratorii Intense care pol fi controlate : intrate in conștiință, aceste senzații devin schema corporală vocală a clntărețului șl In funcție de ea, se stabilesc caracteristicile tehnicii sale vocale Acesta este scopul educației, al învățării tehnicii vocale Tehnica vocală tinde să facă controlabil și conștient actul fonator, să sensibilizeze subiectul la calitatea emisiei, să creeze reacții voluntare adaptate Ia cerințele frumuseții vocale : precizie a sunetului, puritate, penetrantă, egalitate pc toată Întinderea, maleabili ta te De aceea, o educație completă a v conține poza de glas, dezvoltarea respirației, a agilității, perfecționarea dicțlei șl interpretarea muzicală ■ întinderea și timbrul specific al unei v slnt date dc lungimea corzilor și de caractere anatomo-fiziologice șl neuro-hormonaie determinate Timbrul este fizionomia personală a fiecărei v , nedcfinibll, indescriptibil ți nerepctabil O tehnică bună il pune in valoare, tn funcție de extensie șl timbru, v sc Împart după schema: V feminine : soprana (1) Cdo-ml,), mezzosoprană (1) (la-si„), con-tralto (1) (mi-la ș V bărbătești- tenor (1) (DOș-ml) Tn funcție de exigențele repertoriului liric, tipurile fundamentale s-au divizat In tipuri secundare (numeroase, cu granițe fluide și denumiri variate) Ci ■ ira cltcva : s acu tă (legeră, de coloratură*), lirică, dram , spinto; tnezzo-sopr dramatică; c » falcon, dugazon ; t leger, lirie, dram , eroic, de mezzo carattere; bar liric, verdlan, dram Spiel-bar: b cantabil, profund etc Arta cintului are o istoric străveche Grecii ți romanii cunoșteau termeni tehnici, aveau pedagogi (fonascus*) și acordau atenție culturii v In vederea cintului, teatrului și oratoriei Dificultățile muzicii liturgice medievale dovedesc stăplnirea artei vocale (evident, după alte canoane estetice — ca de ex v nevibrată) Odată cu apariția operei* in sec 17 se dezvoltă bel-canlo (V , canto), care explorează toate posibilitățile v , codificlndu-le Sec 10 preia această moștenire, adusă de Rosslni la culmi— dar transformă idealul estetic al belcantoului prin poetizarea lui (Bcllinl, Donizetti) și apoi prin înlocuirea lui cu ideea expresivității șl veridicității dram (Vcrdi, Puccini), punlndpe primul plan cerințele declamației (Wagner, Debussy, Mussorgski), ceea cc impune schimbarea metodelor de clnt, amplificarea volumului v șl renunțarea la hedonismul bel-contnulul Scc 20 extinde ptnă la extreme xona vocalului, induzlnd forme de expresie șl sonorități nc-bănultc (Bcrg, Schănberg, Stravmskl Xonno ctc ) 2 (In polif, și In armonia clasică) Partea care revine unui interpret (sau partide (1)) avind un sens complet și oarecum independent, dar șl dependent de structura multivocală* Pornind de la dtscantus* și dupluin (v motet), cele 2 v ale polif vocale din scc 12 — plnă ia forma renascentistă la cinci v principale (cantns* altus, conlrattns, Unor (3), bosus) sau plnă la muzica fr din sec 10 —18 (dessus — 1 și 2 — haule-conlre, laille, concordant, basse-taille ți basse-contrr — v bax (I, 2)) terminologia ca și componența proprlu-zisă a formațiilor s-a schimbat permanent, Imbogă-ț!ndu-se prin divizări și adăugiri In polif plnă in scc 17 cu întinderea lor fiziologică In scc 18 — 19 s-a stabilit structura devenită clasică a formației pe patru v (s , a t șl b ) 3 Parte scrisă, reprezenttnd o v (2) extrasă dintr-o partitură de cor* sau dc orchestră* Sin : partidă (2) ; știmă vodevil ( , pe muzică originală, preluată sau chiar parodlstă Din v se va naște In sec 18 opera* comică, tn istoria teatrului nostru muzical v a fost ilustrat de A) Flechtenmacher (Baba Jitrca, Piatra din casă, lașii tn car naval, lorgu de la Sadagura, Aminte și Pepelea, Cbtrila in Iași ctc ), Eduard Caudella (Harfă Răzeșul), Tudor Flondor (Rămășagul, Cinel-Clnel) ș a (R G ) Vogeloryel (cuv germ ) V mecanice, lustru- volta (cuv it „Întoarcere, răsucire”, „dată, oară") 1, 1 Dans vioi in măsura de 6/8, râs- și Anglia 2 in cazul repetării unui fragment muzical cu două finaluri deosebite, acestea poartă deasupra lor, sub acolade* drepte, indicațiile lm* v (prima v „prima oară”) șl, respectiv, 2a* v (seconda v „a doua oară”), sau, volt! subito 52f mal frecvent abrev 1 șl 2 (V șl abieatalii) II V baladă (1,2) sultl subito (expr it „întoarce grabnic"), indicație de întoarcere a foii, utilizata In manuscrise sau In partituri* vechi tipărite aflată la sfirșitul unei pagini unde s-ar put că crede, dlntr-un motiv sau nitul (o dublă bară (II 0, o cadență (I)), că se află finalul piesei De obicei apare abrev o s Vnrsclilan (cuv germ ) v а|ии|іпіигй- torspiel (cuv germ ), introducere (2) preludiu (2), uvertură*; termen utilizat in operă* dc R Wagner pentru a desemna un tip particular de uvertură care a) ponte îndeplini funcția dc introducere pentru fiecare act: l>) elimină delimitarea tradițională dintre uvertură țl prima scenă și c) prelucrează materialul tematic al lucrării Intr-o formă litieră dc preludiu (Ev : R Wagner V la opera Trtslan ti isalttii ; P I Ccaikov ski, Preludiul operei Duma de pled ) (С A B ) voseresne v eolinale voijslas (BIZ ) v eefunls vox (cuv lat „voce”: pi nurca> I- \occ (2); ex : s- antecedent ( soci anterioară") — v subitei '• organalls și v principali* — v orqunum; roit* nequales — s aequale qulnta nox* 2 < tivlnt ее Intră tn componenta denumirii unor registre (II, I) de orgă*: cx : v huma na ; V eoeleslis ; v angelica; v ninnulala : v aeiilu 3 (in sens dc „sunet"), treaptă*: ex : i finali* - v finalii; paenullima v* — v elan sula (1) (G F ) su, denumire dată In muzica psaltirii ('• bizantină muzică) unuia din cele șapte sunete, care corespunde Iui mi* wa-wa v surdină Waldhorn (cuv germ, „corn de pădure, dc Inătoare”) v corn nankar, instrument din familia tobelor* cu piele Membranele stnt lovite cu bețe anume confecționate, pentru a marca ritmul In cadrul formațiilor pop Se cunosc mai multe tipuri dc w In funcție de dimensiuni Este răspindit la populațiile din Peru (T„ B ) v iipoplulură; progresiile Jazz ivire brushes (cuv engl ) v mături Wolf (cuv germ „lup"), (In terminologia germ, dc epocă) interval* foarte dezacordat („urllnd ca lupul”), existent In încercările teoretice șl practice din scc Ifî -17 de temperare* iiccgalăă sunetelor gamei* naturale (armonice) cele juste Pentru necesitățile practicii Inter ru totul neulllizabile (cx : cvintete* da die:-*nl dte: sau Iu bemol-mi bemol erau mai mari cu с 1'4 de ton temperat declt cele perfecte) Ca urmare, nici gamele respective nu puteau fi utilizate Asemenea cvinte sunau foarte dezacordat mai ales la orgă, fiind numite de aceea cvintc-Iup ( Vi'olfquinte ) Si unele terțe* muri erau prea mari Tem perarca egală, propusă de câtoare a intervalelor omonime, făclnd sȘ dls- vsooă bloek (cuv engl ) s lemn țl) nuod cynibal (cnV engl ) V Wnriitzer, orgă ~ (germ) v elerirolone Instrument e : orgă eleetronlcă X Xen-(bân) instrument din familia lăutei*, râsptndit In Extremul Orient și mai ales In Vietnam Are cutia dc rezonanții* In formă octa-gonală, iar tija, pe care sint Întinse două corzi, este prelungă Este unul dintre instr orch tradiționale (L B )w germ Xylophon), instrument dc percuție idiofon originar din Indonezia și din arhipelagurile Învecinate Este cunoscut dc mult timp ți in India, iar in China a pătruns abia pe la sfirșitul sec 18 Este un instr foarte răsptndit In Africa, unde, la început, cintau la cl numai Itmiile In America a fost introdus dc sclavii negri (originari din Ahica) ți utilizat In muzica de jazz* In Europa existența lui a fost semnalată prin sec 16 in sec 19 se perfecționează și iste introdus tn orch simf de către Saint-Safns prin piesa sa Dans macabru (1875) Desigur, forma sa actuală este rezultatul unei evoluții Îndelungate La Început sc așezau •clteva plăci dintr-un lemn oarecare, dc mărimi diferite, pe pămtnt, pe un singur rtnd Ulterior s-a căutat un lemn cu o sonoritate bună, iar sub plăci s-au săpat In pilmînt mici cavități (ața a apărut forma primitivă a cutiei dc rezonanță*) Sc presupune că numărul plăcilor nu a fost egal de la un continent la altul sau de la un stat la altul Chiar și acum, numărul plăcilor diferă dc la un tip la altul: ceea ce este •comun tuturor tipurilor de x , este lemnul dc palisandru din care sc fabrică plăcile și cele două ciocănele (baghete (2)) cu care se lovesc plăcile X trapezoldal Acest tip de x are 42 de plăci distribuite pe patru rlndurl In formă tmpeioidală Suprafața plăcilor este sernlcllm-drică, far baza plată Ele se așează pe paie de orez, care formează un strat rezonator, crclnd și un spațiu sub plăci (cutia de rezonanță) Pentru a ușura pozițiile dc execuție ale instrumentistului unele note (rfo, dn dte: și fa) sint reprezentate prin plăci duble Ambltusul (I) x trapezoidal este de tril octave* Notele scrise foarte mult tehnica instr Ambltusul este tot de x ciocănelele sint Înlocuite cu un mecanism comandat dc o claviatură Față dc celelalte tipuri dc x cu clas latură are avantajul că poate executa acorduri* plautc de trei sau mai multe sunete, dar și dezavantajul de a nu executa tremoto*-ul, efect specific și de marc efect al x cu ciocănele X model Deagan, tip de x construit tn S L’ A Plăcile din lemn de palisandru sint așezate pe un tub metalic, care dă sunetului o rezonanță (1) mai plină, mai rotundă Puccini II folosește in opera Turandot, numlndn-1 x bas (ambltusul acestui instr se prelungește cu o octavă in registrul (1) grav față de tipurile trapezoidale — deci are un ambltus de patru octave) Este singurul xilofon pentru care se scrie tn două chel (fa* și sol) Trogxtlofon (< germ Trogzilophon, dc la Trog, „albie, jgheab") Prin anul 1930, Karl Maendler a construit acest nou tip de x Plăcile de palisandru sint distribuite pe două rlndun șl așezate pe un tub metalic pentru a mări rezonanța sunetului Trogzilofonul are două tipuri : sopran și alto (A P ) Xllortmba v marlmbafon z zampoyua (cuv it ) v cimpoi zarzuela (cuv spân ), comedie muzicală spaniolă, construită pc principiul alternantei text dcclamat-text cintat, prezentlnd afinități cu opera* comică franceză și cu Singspiel'-ul german Originile z se află in teatrul popular (scurte scenete in proză pasos, dansurile macabre, spectacole de batjocură juegos de escarnia), care se dezvoltă alături de teatrul religios in sec 13—15 și independent de sărbătorile bis catolice ulterior Poetul și compozitorul Juan del Encina (sec 15) scrie 14 eglogas sau farsas care cuprind romanțe pop și In special, villan-cieos* Autorul primei z , intitulată EIJardtn de I'alertna (1849), este Calderon de la Barca Z cunoaște o mare infloriro plnă la mijlocul sec 18, cind începe să decadă ca urmare a pătrunderii și răsplndirii in Spania a operei nulul, constniindu-se In 1S5G la Madrid Teatro denumește In egală măsură spectacolele de tip tradițional si cele dc operetă* sau revistă* (С A B ) zdrăngănită, joc* popular românesc, de perechi, răspindtt, pc o arie limitată, in centrul Transilvaniei (Zona Mureșului mijlociu) Perechile slnt liber repartizate tn spațiul de joc; partenerii, situați față in față, sc țin de talie sau de umeri Jocul constă tn bătăi pc loc, in contratimp*, altemlnd cu invlrlituri rapide, cu pași simpli, tn ambele sensuri Are ritm* binar* și mișcare vioaie Face parte dm categoria jocurilor de Invirtit (v trwlrtlla) (С C ) zero Semnul corespunzător 0, cu uncie modificări de grafie sau adausuri, comportă semnificații diferite : 1 coardă* liberă (z alungit) 2 Ffajcolet (1) natural (z rotund, minuscula „o", sau cerculeț) 3 Daunien* (z cu o liniuță tn partea Inferioară) 4 Loc neacomp acordic tn cifrajul* basului continuu* Sin ■ tasta rolo* 5 Acord* micșorat* in teoria armonică a lui G Weber (un z mic, înaintea și deasupra unei litere minuscule: ex °c=c—es—ges) в Acord minor* cu terță* și cvintă* considcrlnd descendentă (Moli unler) construcția acordului de la sunetul principal aflat in partea superioară (ex °e—e—c—A), tn cifrajul armonic din teoria Octlingen-Riemann Ținlnd seama de conceperea tradițională a sunetului principal ca sunet fundamental (inferior), se intilnește și desemnarea ascendentă a acordului minor (ex *a=A—c—e) 7 Acord minor, pe treptele* principale, In cifrajul funcțiilor (I, 1) rieman- cx *T, °S, °D) (G F ) zgomot (fr bruit; it rumore ; germ GerSusc/i; engl nolsc) 1 în mod obiectiv, sunet* (vibrație*) sau suprapunere de sunete (vibrații) cu intensitate*, frecvență* și spectru dc armonice*, care creează o stare de nedeterminare, cu deosebire datorită variațiilor dezordonate In timp 2 In mod subiectiv, sunet (vibrație) psiho-fiziol unui ascultător sau care produce o senzație supărătoare, tn anumite cazuri sau situații, o emisie sonoră care pentru Uz arc caracter de z (foșnetul frunzelor, z unei cascade etc ) poate fl dorită, utilă sau plăcută unul ascultător Invers, sunetele perfect muzicale pol fi nedorite șl chiar supărătoare aceluiași ascultător, fiind apreciate ca z ■ In muzică, z , fie dorit, fie inevitabil, este mult mai prezent declt se crede îndeobște : a) nu este practic posibilă nici o emisie de sunet muzica], principial cit dc pură, care să nu conțină o anumită cantitate de z (v timbru); b) atacul (1) marcat al unui sunet la instr cu arcuș și fa altele începe toate genurile șl In fanfare emit z incudrabile in definiția fizică (unele Instr de percuție* și pseudo-instr ); d) tn ultimele trei deceniu și-au făcut Ioc In muzică, mai ales In cea funcțională (radio, cinema) ctc ), z naturale și din viata cotidiană, manipulate după tehnici de Inrcgis- zleală (in folc rom ), termen echivalent cu execuție instrumentală șl, p ext , cintare vocală A zice „a clnta” („Flueraș dc os /Mult zice duios / Flueraș de fag / Mult zice cu drag"): „mai zl ceva” Zlmbal(cuv germ ) v Jamba) Zink (cuv germ ) v cornet Znumennll rospev v krlukl- 4 S29 Zymhelstern zo, denumire dată in muzica psaltică (v bizantină, muzică) unuia din cele șapte sunete, care corespunde lui si* (T M ) zori, cintec ceremonial funebru din categoria numită de popor „ale mortului”- Se clntă In grup de femei „numite", care nu fac parte din ceea ce accentuează atmosfera dram In unele zone, prin prelungirea notei finale, de către fiecare grup, in timp ce clntă următorul, se naște o polif primară, pe baza principiului bur-donului (I) V - bord; ctnlerul bradului; repertoriu (2) Scoj-tf, loe - ne, sco» - li Sate-14, Іол - ne, scot - <4, familia defunctului pe alocuri In două grupe, antifonic (v antifonic) înainte dc răsăritul soarelui, femeile sc așează in coltul casei defunctului, cu fata spre răsărit, și intonează z cu glas puternic („strigă z ") In unele sate, femeile „strigă z ” stlnd pe un loc înalt, după ce l-au intonat In casă, apoi 11 mal cintă „după Inmor-mlntarc" (Marian, Mangluca) Textul poetic, de o mare frumusețe, este o invocare către zori de a nu se hi pfnă nu se pregătesc cele necesare pentru tnmormlntare; urmează apoi descrierea drumului In lumea dezumanizată, unde nu e nici milă nid dor, descrierea momentelor ceremoniale, anunțarea morții prin „Nouă răvășelc I Arse-n cornutele" (pecetluite), descrierea durerii celor rămași si invocarea mortului dc a nu pleca " Textul se desfășoară tn formă dialogată, pe două planuri, fiind și nici un motiv care revine la fiecare secvență („Zorilor, surorilor", zorile socotite, de dala aceasta In concepția pop , zlne, ființe binefăcătoare) Melodiile sint variate In cele trei zone In care se mai păstrează (Oltenia, Transilvania, Banat) și au o factură arhaică; pre- sau pentatonică*, sllabism, ritm regulai, mișcare lentă, sistem (II, G) parlando nitato, sunete mult lungite, susținute In forte, zuralln, joc* popular românesc Ini rit in jud Buzău și Vmncca Este o variantă de horă pc bătaie și se joacă in cerc mixt cu inimile prinse tn lanț- Arc ritm binar* sincopat și melodie proprie Mișcarea este vioaie, cu pași bătuți executați cu deplasare pc direcția inversă rotirii acelor de ceasornic (С C ) Zunge (cuv germ, „limbă") v uncie ztirnă, instrument de suflat răsptndit la popoarele orientale Este confecționat din lemn și are 7— S deschizături pentru degete pe partea superioară și încă unul pc partea inferioară (dedesubt) Are ancic* dublă Sunetul produs este ascuțit, pătrunzător, chiar strident Este probabil strămoșul cromornei* și al cbalumemi*-ului S-a Intllnit in trecut și In Dobrogca Sin : surlă (L B ) Zjinbelstcrn (cuv germ ) v crotale 